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y REVISTA UNIUNII COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA 
Mr uy La T C A ŞI A CONSILIULUI CULTURII ȘI EDUCAȚIEI SOCIALISTE 


Anul XXII nr. 1 (230) ianuarie 1972 


O NOBILĂ LEGĂTURĂ 


Leagăn din vechime al vieţii si culturi: pe pămîntul patriei, satui 
constituie în istoria poporului român mediul în care se confruntă atit 
de patetic si de roditor datele statornice ale firii si obiceiurilor, esenţa 
spiritualităţii naţionale cu marile prefaceri social-politice, etice şi estetice 
pe care le înscrie neobosită istoria. Hărăzit după paseiste concepţii să 
rămînă lovit pentru vecie de blestemul fatidic al incremenirii în rostul 
dintîi, satul este vatra de unde a pornit siräbuna mínie a gloatei sá 
sfarme întocmirile strimbe, locul care l-a născut pe Doja şi pe Horia 


Piná-a fost Horea împărat 
Domnii nu s-au descältat 
Nici în pat nu s-au culcat, 
Prinz la masă n-au mîncat 


locul de baștină şi de luptă al Vladimirescului și al Iancului, altarul ce-a 
sfinţit jertfa ţăranului obidit de nefasta coalizare, în anul al șaptelea 


Poate nici nu te-ai gîndit 

Că un băț doar de chibrit 

Ar da foc într-o clipitá 

La mătase împletită... 

Dumitru táránoiul, dulgher si lăutar 

Nu tulburase satul vorbindu-i ín zadar... 


Satul este albia unde, sub soarele Bărăganului, strălucește holda 
dăruită și unde noptile soptesc de dragoste 


Mărie, Mărie, 

Ia să-mi spui tu mie 
Care floare-n floare 

Noaptea pe răcoare ? 
Mărie, Mărie 

la să-mi spui tu mie 


y şi Ce frunză se zbate 
to Cînd vîntul nu bate ? 
a. Frunza plopului 


Si a codrului 
Aia se tot zbate 
Cînd vîntul nu bate... 


Satul este minunea care l-a zámislit pe Eminescu si pe Enescu... 

Generînd literatura, muzica si arta plastică, printr-o directă si ne- 
întreruptă filiatie de la popular la savant, de la anonim la notoriu, satul 
oferă resurse pentru o concepție realist-militantă și pentru un stil pătruns 
de duhul originalității naţionale și personale, dobindite în măsura directă 
si nedezmintitá în care artistul știe să-şi aproprieze valorile de viaţă si 
luptă, etice si estetice ale acestui mediu. Primul roman românesc si 
epica măreață a lui Sadoveanu, versul lui Alecsandri, Coşbuc, Goga, 
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Arghezi, Blaga sau Labis, pictura lui Grigorescu, Tonitza, Luchian, 
sculptura lui Brâncuși sînt trup și suflet din trupul și sufletul satului. 
Sufletul e însăşi viaţa líuntricá si adevărată a acestor opere, iar trupul 
e forma lor măiastră ca Mioriţa și simplă si pătrunzătoare ca un proverb, 
Definim desteptarea conștiinței muzicale româneşti, apariţia unei școli 
muzicale naţionale ca un proces de sesizare a fondului expresiv și struc- 
tural al melosului folcloric, în strîns raport cu pătrunderea valorilor de 
gîndire şi exprimare existente de veacuri în cîntece, doine și balade, 
jocuri, bocete, colinde, în muzica vechilor ritualuri de muncă si în lirica 
muzicală de cult, în cintecul de luptă socială si de afirmare naţională, 
în melodia de dor și dragoste, în nostalgica romantá și în strigătura care 
biciuieşte, în viersul de libertate, în Mugur, Mugurel din care a purces 
räscolitoarea cintare a Doftanei, Grivitei, cîntarea zilelor fierbinţi de 
August 23. 

Íntre viziunea pastoral-idilicá a vietii satului si academismul fol- 
clorizant al zorilor scolii muzicale nationale este o legáturá necesará, 
care n-a putut fi transgresată decît odată cu revelaţia caracterului mili- 
tant al cîntecului social-patriotic, în opera lui Gheorghe Dima, Iacob 
Muresianu, Gavriil Musicescu, Dimitrie Kiriac, Gheorghe Cucu, Ion Vidu, 
Tiberiu Brediceanu, Ioan D. Chirescu, exploratori de avangardă ai moda- 
lismului şi armoniei modale, heterometriei și construcţiei rubato a frazei 
muzicale românești, tălmăcitori inspirați si meşteri ai muzicalitätii lim- 
bii noastre. 

Nu mai puţin angajată social-patriotic, arta lui Flechtenmacher, 
Stephănescu, Dimitrescu, Caudella, Porumbescu, în măsura in care con- 
ditia ei istorică nu i-a permis depășirea sferei de cunoaștere și valorificare 
a acelui folclor citadin, eterogen ca proveniență stilistică și convenţional 
ca tematică poetică, s-a resimţit de impersonalitatea stilului dominat de 
universalismul clasic și romantic la lumina căruia aceşti creatori s-au 
format. Lucrând într-o etapă cultural-istorică nouă, Castaldi si o parte din 
elevii lui care s-au ținut la distanță de inedita si viguroasa lume de viaţă 
si artă a satului, creează în spiritul unui eclectism, desigur superior pre- 
decesorilor, de extracție impresionistă, mai curînd estetizind decit mili- 
tind estetic şi educativ. De aceea, înnoirea adusă de Enescu începînd cu 
Poema si cu rapsodiile române a strălucit în toată măreţia ai nu numai 
prin calitatea fundamental superioară în raport cu precursorii din veacul 
trecut dar şi — ceea ce subliniem poate îndeobște mai puţin — în raport 
cu unele direcţii artistice contemporane marelui maestru. Căci Preludiul 
la unison și toată Suita în Do major pentru orchestră, partea a Il-a din 
Simfonia I-a si toată simfonia, finalul Simfoniei a III-a și întreaga lucrare, 
sonatele, cvartetele, Suita Sătească, — pe care am putea s-o denumim 
Suita românească, sau suita naţională — suita Impresii din copilărie, 
Oedip, restul creaţiei enesciene de maturitate înseamnă identificarea, con- 
fundarea unui artist de geniu cu viaţa, gîndirea si simtirea poporului 
său, în tot ce are el mai profund și mai specific, mai plin și mai generos. 

Drumul initial pe care au päsit unii compozitori din generaţiile 
formate de Castaldi, ca de exemplu Alfred Alessandrescu, Ion Nona 
Ottescu, Constantin Nottara, s-a dovedit închis în măsura în care muzica 
lor ráminea departe de izvorul atunci proaspăt şi pînă azi darnic al 
vieţii şi artei populare, aflate în condiţia lor cea mai naturală, cea mai 
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intactă şi mai fascinantă la sate. Dimpoirivă, deschisă s-a arătat calea 
pe care au pornit datorită contactului fertil cu marea literatură natio- 
nală, Mihail Jora, Mihail Andricu, Sabin Drăgoi, Dimitrie Cuclin, Mar- 
lian Negrea, Theodor Rogalski, Paul Constantinescu, Constantin Sil- 
vestri, Zeno Vancea, Sigismund Todutá, lon Dumitrescu, Tudor Ciortea, 
Gheorghe Dumitrescu, Ludovic Feldman; dramatismul social-psiho- 
logic din operele Năpasta de Sabin Drăgoi şi Păcat boieresc de Martian 
Negrea, pitorescul autentic national din creația simfonică a lui Mihail 
Andricu, din baletul Priculiciul si din Scoarte de Zeno Vancea, expresia 
viguroasă a Suitei a IIl-a de I. Dumitrescu sau Dansurilor Bihorene de 
C. Silvestri ori a celor Trei dansuri românești de Th. Rogalski îşi află 
echivalentul ca forţă de evocare şi autenticitate a limbajului în creaţii 
apartinind aceleiași perioade de maturitate a școlii nationale întemeiată 
de melosul folcloric citadin : ne referim la lucrări inspirate din sfera de 
viaţă a oraşului ca de exemplu realist-satiricele La Piaţă — balet de 
Mihail Jora și O noapte funtunoasă — comedie muzicală de moravuri 
de Paul Constantinescu. 


Integrată concepţiei estetice care s-a fundamentat în anii repu- 
blicii noastre populare si în etapa ei ascendentă, socialistă, tradiția legă- 
turii muzicii românești cu viața și cultura satului a căpătat în vremea 
noastră un conţinut nou, forme inedite de manifestare, criterii sporite 
şi resurse de relaţii multiplicate. Sub imperiul transformărilor imense 
de ordin politic şi social-economic prin care a trecut si trece si astăzi 
satul, viaţa spirituală a țăranilor a cunoscut înnoiri continui. Şcoala, 
căminul cultural, familia, primăria, cooperativa de producţie au devenit 
actori influențați spiritual si care influenţează adînc gîndirea şi sensi- 
bilitatea tuturor generaţiilor. Radio-televiziunea, filmul, turneele for- 
maţiilor artistice profesioniste, concursurile muzicale de masă, discul, 
cartea muzicală, contactul direct cu creatori şi interpreţi de muzică, 
promovarea vlăstarelor de aici în școli muzicale de la oraș — iată posi- 
bilitäti variate care concurează la apropierea muzicii de omul de la ţară 
şi la răspîndirea muzicii care emană din acest mediu în intreaga socie- 
tate. Contribuţia Casei Centrale a Creaţiei Populare, aportul unor vred- 
nice de laudă acţiuni, cum este eea desfășurată de Radioteleviziune sub 
numele de Patrium Carmen, se resimt pozitiv în reînviorarea mișcării 
muzicale de la sat, pornită cu două decenii în urmă să se afirme plină 
de entuziasm tineresc. Prin toate aceste căi s-a realizat un contact larg 
cu creaţia muzicală naţională, începînd cu genurile largi, de mase. Au 
devenit populare în conștiința interpretilor si a iubitorilor de muzică de 
la ţară numeroase cîntece patriotice al căror filon melodic își află rădă- 
cinile adînc implintate aici, numeroase cîntece cu caracter distractiv- 
educativ si insuflefitor, hránite din seva brazdei, în frunte cu cele ale 
inspiratilor barzi contemporani care sînt loan Chirescu și Ion Vasilescu. 
Au trecut graniţa auditoriului de la oraș, prin tradiţie și prin condiţii 
obiective mai cultivate, cantate, oratorii și opere pe teme istorice și 
patriotice, începînd cu Tudor Vladimirescu de Gheorghe Dumitrescu, 
rapsodii, dansuri simfonice, suite, pornind de la cele ale lui Sabin Dră- 
goi, Martian Negrea, Paul Constantinescu, Th. Rogalski, Theodor Gri- 
goriu, Mircea Chiriac pînă la Liviu Glodeanu şi Corneliu Dan Georgescu. 


În multe alte lucrări de seamă din domeniul muzicii simfonice și 
de cameră contemporane respiră profund si creator atmosfera vieţii 


de ţară. 


Deceniul pe care-l särbätorim in primăvara aceasta de la incheie- 
rea procesului de cooperativizare a agriculturii consfintesie biruinta si 
fa sate a socialismului, existența unei producţii în plin progres si în 
directă relaţie cu aceasta, propășirea continuă a vieţii social-culturale. 

Încheiat în modul cel mai semnificativ cu prima Conferinţă pe 
țară a secretarilor comitetelor de partid si a preşedinţilor consiliilor 
populare comunale — la care citiva dintre membrii comitetului Uniunii 
compozitorilor am avut cinstea să participăm — anul 1971, cu care a 
debutat actualul cincinal, a făcut bilanţul de îndreptățit optimism al 
creației economice si al vieţii social-culturale de la ţară. Analiza între- 
prinsă de exponentii satului socialist, cuvintarea rostită de tovarășul 
Nicolae Ceaușescu, secretar general al Partidului Comunist Român, lumi- 
nează convingător si angajant locul pe care cultura muzicală se cuvine 
să-l aibă în viaţa sufletească a ţărănimii noastre contemporane. Departe 
de a fi astăzi ca în trecut o chestiune de pedagogie şi sociologie muzi- 
cală, pentru a cărei rezolvare de altfel muzicieni luminati ca George 
Breazul şi Constantin Brăiloiu s-au străduit mult în trecut, problema 
relaţiei muzicii cu lumea satelor este astăzi una prin excelență politică, 
apartinind structural planului de măsuri elaborat de documentele de 
partid din luna iulie și de documentele Plenarei C.C. al P.C.R. din 3— 
5 noiembrie 1971, care au în vedere crearea condiţiilor pentru infáptui- 
rea profilului etic şi a echităţii socialiste a întregii noastre societăţi. 

Reprezentind încă o parte precumpănitoare din populaţia ţării 
noastre, țărănimea se afirmă astăzi ca un factor dinamic în opera de 
dezvoltare multilaterală a socialismului în România. În cadrul uriasului 
şantier în care s-a prefăcut tara întreagă, agricultura cunoaşte ritmul 
fără precedeni al sporirii producţiei, al ridicării de construcții indus- 
triale, agricole si social-culturale. În anul trecut, recolta a atins 14 mi- 
lioane tone, cea mai mare din istoria naţională, si cu virtutea de a fi 
considerabil depășită, dacă vor fi îndepărtate, contorm programului sta- 
bilit de partid, toate ráminerile în urmă în planul obiectiv al organi- 
zării și dotării agriculturii cu tehnică modernizată, dar și în planul 
subiectiv, al educării conștiinței si al perfecționării cunoștințelor mase- 
lor. Sporită în 1971 cu 14%, faţă de media anuală din cincinalul trecut, 
producţia agricolă, în plină ascensiune, va crea posibilitatea ca sfirsitul 
actualului cincinal să aducă cu sine majorarea cu 30% a venitului actual 
al ţărănimii. Statul își asumă investirea pentru progresul agriculturii 
din aceeași perioadă a sumei de 100 miliarde lei. Limbajul acesta riguros 
al cifrelor își capătă deplina semnificație prin eliminarea treptată a deo- 
sebirilor de nivel între viaţa orașului si cea de la ţară, apropiind multi- 
lateral satul de condiţia de trai a așezărilor urbane. In chipul cel mai 
firesc, odată cu progresul social-economic si pentru a-l consolida pe 
acesta, se dezvoltă conştiinţa politică si viața spirituală a țărănimii, se 
cimentează coeziunea moral-politică dintre clasa muncitoare, țărănime 
si intelectualitate, dintre români si nationalitätile conlocuitoare, se desá- 
virseste unitatea de acţiune şi de idei dintre partid şi mase. In nobilul pro- 
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sat cit şi cei care îşi consacră efortul satelor, capătă o nouă si importantă 
menire. „Pentru că vorbim de activitatea comunelor — arăta Secretarul 
general al partidului în cuvintarea citată — de munca educativă de la 
sate, si deoarece am văzut că aici în sală sint și scriitori, compozitori, 
artiști plastici, m-aș referi puţin și la ceea ce așteaptă primarii şi secre- 
tarii de partid de la ei, la ce așteaptă țărănimea de la oamenii de artă. 
Desigur, în domeniul ariei si culturii s-au realizat multe lucruri bune ; 
nu e locul aici să fac o apreciere a activității de astăzi a creatorilor din 
țara noastră. Însă nu putem să nu spunem că prea putin intilnim în 
operele lor viața satelor ; foarte palid este oglinditá realitatea de astăzi 
a satului românesc. Eu sînt complet de acord cu artistul — iar în noti- 
unea de artist îi cuprind pe toţi creatorii de artă — să redea ceea ce con- 
sideră el că este mai caracteristic. Aceasta însă cere o cunoaștere foarte 
bună a vieţii. Dar mă întreb totuși — și cred că multi tovarăşi din sală 
îşi pun această întrebare — oare în viața satelor românești, unde se 
desfășoară o asemenea activitate în toate domeniile, unde se înfăptuiesc 
mari transformări, nu se poate găsi nimic demn să fie adus pe scena 
Teatrului Naţional, de exemplu ? Sau de descris într-un roman bun, 
intr-un cîntec bun ? Oare numai Coșbuc a fost în stare să scrie despre 
sate ? Astăzi nu se mai găsește un Coșbuc care să trăiască si să cunoască 
satul, să idealizeze putin viaţa acestuia ? Sau se crede că ţăranul de 
astăzi are nevoie de mai puţină poezie, literatură ? Dimpotrivă ! El are 
nevoie de mai multe poezii, de mai multe cîntece, de romane, de pic- 
turi — dar ele trebuie să fie mai bune, pe înţelesul lui. Ce să facem tova- 
răşi ? Pină la urmă cineva trebuie să facă — să spun așa — un com- 
promis. Ca să ridicăm intreaga țărănime la nivelul scriitorilor, e greu, 
pentru că scriitorii sînt cîteva sute, iar țăranii citeva milioane — si pen- 


tru asta ne va trebui ceva mai mult timp. Dar ca scriitori si artişti să se 
ducă la sate e mai uşor. Le dăm chiar si mijloace de transport! Nu am 


pretenţia ca, asemenea medicului și inginerului agronom, ei să se mute 
în sat, deși nici aceasta n-ar fi rău pentru unii. Piná la urmă, tovarăși 
— sá ştiţi — peste 10—15 ani o sá vá duceti să vá rugaţi să vă pri- 
meascá în sat. Cînd poluarea în orașe va deveni mai mare, oamenii vor 
prefera sá se ducă la 10—15—50, chiar la 100 de kilometri depărtare de 
oras si să locuiască acolo, la sate. De ce să nu faceți de pe acum asa, 
tovarăși ? Credeţi că nu se poate scrie mai bine într-o casă de țară cu 
flori, unde auzi cum cîntă privighetorile, unde cînd deschizi fereastra 
nu mai auzi zgomotul mașinilor, unde respiri un aer curat ? Acolo veţi 
avea mai multe motive de inspiraţie si pentru roman, si pentru poezie 
și pentru muzică“. 

Obştea noastră de creatori și teoreticieni ai muzicii, de educatori 
artistici ai maselor păstrează vii si multiple legături cu satul, prin parti- 
ciparea la activităţile culturale desfășurate aici. Periodic au fost orga- 
nizate vizite de cunoaștere mai amplă a realitátilor sătești. Dar trebuie 
să recunoaştem, în lumina aprecierilor de mai sus ale secretarului gene- 


ral al partidului, că relaţiile noastre, foarte sporadice în timp si spațiu 
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cu acest domeniu al vieţii româneşti, nu ne-au mijlocit decît o cunoaştere 
de suprafaţă a ţărănimii de azi, a problemelor ei specifice. Consecința 
inevitabilă a acestei stări de lucruri este imputinarea treptată a crea- 
tiei muzicale despre sat si pentru sat, creșterea proporțională cu acest 
fenomen a distanţei între conştiinţa muzicală a maselor de țărani si dez- 
voltarea de ansamblu a muzicii noastre, neajuns agravat si de alți factori, 
ca de exemplu eliminarea sau imputinarea predării muzicii în școala de 
cultură generală. 


Ne invită oare secretarul general al partidului la o vetustă idilizare 
a vieţii de la ţară ? „Nu am nimic împotrivă — arată el în același loc — 
ca în arta noastră să crilicăm elementele negative. În piesa Interesul 
general este redat ca personaj negativ un director — sînt, fireşte, și 
asemenea directori — dar cred că industria românească se dezvoltă nu 
cu directorul din această piesă, ci cu miile de directori care înfăptuiesc 
politica partidului, Si asemenea oameni trebuie să-și găsească locul pe 
scena Teatrului National! Altfel lumea va rămîne cu impresia că toţi 
directorii din tara noastră sînt ca personajul din piesă. Oare asa este, 
tovarăsi ? Sintem de acord să prezentăm asemenea piese, să criticăm 
prin artă, dar trebuie să ne punem, totodată, întrebarea : Dar de ce în arta 
noastră nu apar și acei oameni care duc pe umerii lor greul construcției 
din România Socialistă, cei care reprezintă aproape totalitatea poporu- 
lui român ? Sînt de acord să apară în operele literare si figuri de acti- 
visti de partid care nu-și fac datoria, de primari care nu lucrează cum 
trebuie, dar a-i prezenta numai pe aceștia înseamnă a denatura reali- 
tátile societății noastre socialiste. Desigur că mai găsim ici-colo activiști 
care sävirsese greșeli, abateri grave — și n-am nimic împotrivă să-i cri- 
ticäm ; este foarte firesc ca ei să apară si în operele de artă. Dar de 
ce oare din cei 5 000 de secretari de partid și primari comunali să ne 
uităm doar la cei cîțiva care, eventual, nu lucrează cum trebuie ? De 
ce să nu ne uităm la imensa majoritate a celor 5 000 ? Fi trebuie să-și 
facă primii loc în operele noastre de artă ! 

De ce pun, tovarăși, această problemă ? Firește, la timpul respectiv, 
vom pregăti conferința scriitorilor, celelalte conferinţe ale uniunilor și 
vom dezbate pe larg aceste probleme. Vom supune tezele acestor con- 
ferinte si dezbaterii activului de partid de la sate, primarilor si pre- 
sedintilor de consilii populare și de cooperative, spre a-și spune si ei 
părerea asupra acestor teze privitoare la orientarea artei si literaturii 
din România, pentru că pînă la urmă pentru ei se face această artă. Vom 
discuta atunci pe larg aceste probleme ; le ridic însă și aici pentru că 
eu consider că este necesar ca organizaţiile noastre de partid, consiliile 
populare să aibă mai multe pretenţii față de intelectualitatea creatoare, 
față de oamenii de artă, să apeleze la ei si să le ceară să creeze operele 
de care au nevoie. Vrem să se cînte în sat, vrem piese pentru căminul 
cultural ? atunci trebuie să creăm și piesele, cîntecele, poeziile de care 
au nevoie satele noastre ! Aceasta cerem noi de la oamenii de artă! 
Sperăm că în viitor cursul pozitiv care a început să-și facă drum în 
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acest domeniu va fi ceva mai rapid, cá intr-adevár satele noastre vor 
avea mai multe cintece, mai multe piese, mai multe poezii si romane 
care sá corespundá cerintelor si asteptárilor celor 12.000.000 de locui- 
tori din mediul rural". 

Cercetind palmaresul creatiei noastre muzicale de toate genurile, 
constatám cu un viu sentiment al datoriei cá din anul 1968 si piná azi 
nu au mai fost realizate decît aproape numai lucrări corale pe teme 
folclorice sau inspirate din literatura clasică pe teme ale vieții de la 
țară, fără o semnificaţie actuală, fără un mesaj politic precis conturat. 
Aceleași concluzii sînt valabile si pentru genurile simfonic gi vocal sim- 
fonic, de operă, operetă și balet, de muzică ușoară. 

Iată de ce considerăm că a dezbate problema relației dintre muzică 
şi țărănime în momentul de fată înseamnă a dezbate concret si eficient 
căile de lărgire substanţială a acestei relaţii, prin intensificarea vizitelor 
membrilor Uniunii noastre în mediul sătesc așa cum ne îndeamnă în spi- 
ritul celei mai mari responsabilităţi patriotice tovarășul Nicolae Ceauşescu: 
înseamnă a dezbate împreună cu Consiliul Culturii si Educației Socia- 
liste metodele îmbunătăţirii colaborării cu autorii de texte în vederea 
imbogätirii orizontului creației muzicale inspirate din viaţa satelor ; în- 
seamnă a dezbate cu forurile de resort refacerea și dezvoltarea formelor 
de ráspindire a frumuseţilor muzicii la ţară, de lărgire a cunoștințelor 
muzicale a celor ce trăiesc și muncesc aci. Numai astfel vom putea 
avea conştiinţa împăcată că am contribuit cu forţele noastre specifice 
la pregătirea si realizarea înaltului tel al infrumusetárii chipului moral- 
estetic al omului de azi și la înfăptuirea echităţii socialiste în România. 
Numai astfel, după pilda marilor precursori la care ne-am referit, vom 
putea infuza o nouă energie si noi virtuţi de atractivitate muzicii 
noastre, noi calități de originalitate, vom putea descoperi noi resurse de 
viață si de adevăr uman si artistic, vom putea deschide, în fond, noi 
orizonturi de înflorire a artei noastre. 


Intílnire cu compozitorii 
şi muzicologii 


Sositi ín vizitá de documentare, ca urmare a 
unei actiuni organizate de Consiliul Central 
al Uniunii Generale a Sindicatelor si Uniunea 
compozitorilor, un numeros grup de compozi- 
tori si muzicologi au ft ‘ oaspeţii salariaţilor 
uzinelor ,23 August“ si „Republica“. Vizita a 
constituit un minunat pr :j de cunoaștere reci- 
procă între cei care produc bunuri materiale 
si creetorii de artă. Oaspetii au fost intimpi- 
nati la intrarea în uzină de către tovarășul 
inginer Marin Enache — membru supleant al 
CC al PCR — secretarul Comitetului de partid 
pe uzină, Gh. Stuparu — vicepreședinte al 
Consiliului Central al UGSR — președintele 
Comitetului sindical si de alți reprezentanţi 
ai conducerii uzinei. După un scurt istoric al 
uzinelor, a realizărilor şi perspectivelor ce stau 
în fața harnicului colectiv de muncitori, oaspe- 
tilor le-au fost prezentate unele secţii de pro- 
ductie cu oamenii si produsele executate Je 
ei. li insotim si noi în această vizită unde am 
putut constata interesul manifestat atît de 
muncitori, ingineri și tehnicieni, cît şi de cei 
care le dăruiesc frumosul artei. La locomotive 
montaj, o reîntilnire între C. Wolf, șef de ate- 
lier și Constantin Arvinte, compozitorul unor 
cunoscute lucrări de muzică corală şi simfo- 
nică. 

La echipa condusă de Ştefan Zamfir, acolo 
unde sînt montate echipamentele mecanice ale 
locomotivelor atacurile de osii, reductoarele, 
cutiile de viteză etc., vizitatorii se întreţin cu 
cei care dau contur unui nou subansamblu, 
produsului în final, oaspeţilor le sînt prezen- 
tate unele tipuri de locomotive din fabricaţia 
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curentá, cu Jatele respective si parametrii de 
funcţionare. 

În drum spre turnătoria de oţel, o scurtă 
discuţie cu D.D. Botez, maestru emerit al artei, 
care ne vorbeşte despre satisfacția de a face 
cunoștință cu munca constructorilor de mașini 
la ei acasă. În continuare, ne vorbeşte despre 
formaţia corală a uzinei, care, mai tîrziu, la 
Clubul Republica, avea să-i ofere posibilitatea 
de a o reasculta, 


„Cunosc corul uzinei incă de la înființarea 
lui, artiştii amatori de aici reprezintă o forma- 
tie care şi-a cîştigat un prestigios loc in miş- 
carea artistică de amatori. Curînd, am să scot 
o carte consacrată  dirijorilor și formațiilor 
corale. Acolo, am scris un lucru la care ţin 
mult şi anume, că în marile întreprinderi în 
cor să nu existe voci îndoielnice din punct de 
vedere calitativ, deoarece consider că există 
suficiente talente și posibilităţi de a alege. În 
acest context, consider că si aici, în uzina „23 
August se poate face mai mult, dirijorul 
Vasile Dogaru, pentru care am numai cuvinte 
de laudă, are un suficient număr de salariaţi, 
iubitori ai cîntului. Și, mai ales, trebuie atras 
mult tineretul. Uzina trebuie să aibă un cor 
format din cel puţin 100 de persoane, care să 
o reprezinte cu succes pe scenele de concert. 

Se continuă cu vizitarea uzinei „Republica“ 
a laminoarelor de 6 si 3 țoli, secţia de tras 
la rece. 

După amiază, la Clubul Uzinelor „Republica“, 
muzicienii au asistat la un concert de muzică 
corală românească prezentat de corul reunit 
al uzinelor „23 August“ și „Republica“, care 
a cuprins printre altele, lucrări în primă audi- 
tic sau special create pentru colectivele acestor 
două mari întreprinderi: Partid nou, partid 
victorios de D.D. Botez, Imn uzinei „23 August“ 
de Mircea Neagu, E-un anotimp de fapte mari 
de Teodor Bratu şi altele. 

După concert, a fost inaugurat cercul de 
„Prieteni ai muzicii“, care va funcţiona în ca- 


drul clubului sindicatului de la uzina ,Repu- 
blica“ şi la care vor participa iubitorii muzicii 
din întreprinderile platformei industriale ,,23 
August. 

În dialogul purtat cu acest prilej, între 
muncitori, ingineri, tehnicieni si muzicieni, au 
fost abordate multe din multiplele posibilităţi 
de dezvoltare a creaţici muzicale româneşti. 
Şi-au exprimat opinia, printre alții: Moise 


Tudor, maistru la turnátoria de oţel, C. Dutu- 
lescu, Val Petrovici, iar din partea oaspetilor 
Zeno Vancea, D.D. Botez, si, ca o concluzie din 
care se desprinde bogata semnificatie a acestei 
vizite, maestrul lon Dumitrescu, presedintele 
Uniunii compozitorilor. 
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80 de ani 
de la nasterea lui Mihail Jora 


La implinirea a optzeci de ani de la naste- 
rea lui Mihail Jora s-ar cuveni sá vorbim des- 
pre destinul aspru si superb al creatorului 
baletului şi liedului românesc modern. 

N-o vom face, însă, fiindcă lui Jora nu-i plă- 
ceau vorbele mari, metaforele gongórice, epi- 
tetele exagerate, nici măcar într-un cenaclu 
omagial. El, care n-a acceptat de-a lungul în- 
tregii sale vieţi de muncă si luptă să i se 
spună „maestre“, tolerind cel mult modestul 
apelativ Je ,mestere“, a fost întruparea mo- 
destiei, a bunului simţ și a nobletei oamenilor 
care își cunosc rosturile în viață și caută să le 
împlinească prin ultimul lor strop de energie. 

Oare nu acestea sînt calitățile morale cele 
mai însemnate pe care se poate construi o 
personalitate artistică — personalitatea unui 
artist și animator, în cazul lui Jora, care nu 
s-a mulţumit să compună doar muzică si sá 
scrie articole întru apărarea artei şi a artisti- 
lor, ci a coborit în arena publică, acolo unde 
se administrau bugetele instituţiilor muzicale, 
acolo unde se hotăra soarta muzicienilor ro- 
mâni dintre cele două războaie, acolo unde 
„Guliverul birocratic“ paraliza, în plasele sale 
inextricabile, entuziasmul și iniţiativele crea- 
torilor școlii noastre naţionale de compoziţie. 

Spiritul national, care a fost confundat timp 
îndelungat cu o colecţie de ornamente etnogra- 
fice sau cu un cod de convenții pe baza cărora 
se pot confectiona, fără gres, versuri, cîntece 
si tablouri „românești“, s-a lăsat descoperit 
de către creatorii şcolii noastre naţionale de 
compoziţie doar prin incursiuni istorice apro- 
fundate și prin ferma contrazicere a opiniilor 
oficiale, de acum o jumătate de secol, ce nu 
mai puteau fi acceptate de adevărații artiști. 
Era nevoie așadar, de un spirit de frondă, de 
demonul contradictiei, de curajul opiniei noi 
și înnoitoare, pe care Mihail Jora le-a avut, 
în adevăr, şi — în cursul războiului său, dus 
împotriva inertiei, a nepăsării, a ignoranței — 
le-a dezvoltat într-o măsură mai mare decit 
cei mai multi dintre confrații săi de generaţie. 

Tin minte, si, poate, unii dintre cei prezenţi 
la acest cenaclu n-au uitat nici ei încă, gestul 
lui Mihail Jora cînd — în 1965 — la premiera 
baletului său Întoarcerea din adîncuri, pe un 
libret al poetei Mariana Dumitrescu, ieşind pe 
scena Operei Române, a poruncit tăcere, cu 
mîna înălțată energic, celor ce-l aplaudau. 

Cîţi dintre cei aflaţi atunci în sală şi-au dat 
seama că gestul acela Jora l-a făcut mereu, 
timp de lungi decenii, ca să amuteascá ,,orá- 
căitul broastelor* — cum îi spunea el vorbá- 
riei despre artă a celor nechemati — pentru ca 
muzica bună, muzica noastră cultă, împreună 


cu marea muzică universală să poată fi auzită 
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de cei puţini care voiau să stabilească semnele 
egalităţii între cîntec si simtire, între artă şi om. 

Pentru Mihail Jora, care a trăit numai prin 
muzică și de dragul muzicii, ea era — citez — 
„cea mai nobilă și mai luminoasă artă, care 
înlătură, zimbind, orice atingere necurată“. 

Așadar, un fel de cupă a lui Graal, nu însă 
destinată doar cîtorva iniţiaţi, ci la indemína 
celor multi, a tuturor, si — îndeosebi — a 
celor care au nevoie permanentă de virtuțile ei 
consolatoare, încurajatoare, elevatoare. 

De aici, apoi, asprimea ironiei lui Jora faţă 
de cei ce vorbeau despre arta muzicii ca des- 
pre o delectare efemeră, neîntelegind nimic 
din puterea ei de a-l face pe om, ascultind-o, 
să se ridice, într-un plan ideal, la maximul 
prag de umanitate posibil. 

Ironia aceasta se transforma pînă si în minic 
cruntă de cîte ori spiritul larg al lui Mihail 
Jora întîlnea marile umbre ale nesinceritátii, 
ale speculațiilor tehniciste si ale negárii îndîr- 
jite a valorilor dobindite de maeștrii din tre- 
cut, care întunecau orizontul contemporan și 
încercau sá escamoteze, cu divagatii subtile, 
lipsa de suflet a unei bune părți din noua mu- 
zică, din acea „ars nova“ pe care şi el, autorul 
Simfoniei in Do major, a căutat-o, fireşte, 
realizind-o la timpul său cu mijloacele artistu- 
lui străin de facilitate și desuetudine. 

Exemplu ne stau chiar liedurile lui Mihail 
Jora, ca si al doilea său Cvartet pentru coarde, 
opus 52, scris în 1966, pe care îl va interpreta 
formaţia „Philharmonia“, pentru ca liedurile 
să fie cintate de Emilia Petrescu si Valentin 
Teodorian cu Marta Joja la pian, artiști care 
au integrat de mult cîntecul în marile ritmuri 
spirituale ale omului de la noi. 

Jora, acest meșter nobil şi curajos al muzicii 
româneşti moderne — ca să ráminem la epite- 
tul pe care singur si l-a dorit, poate fiindcă 
era ceva în caracterul său din umilința și răb- 
darea meșterilor medievali — n-a creat liedul 
românesc prin mari declaraţii teoretice. El a 
acţionat prin înseşi compoziţiile sale, şi nu 
prin niscaiva noi teorii despre cintecul cu 
acompaniament instrumental, situindu-se în 
albia unei tradiţii, unde dacă nu putea da 
peste mari muzicieni români, spre a-i sluji ca 
model, avea să descopere destule comori de 
poezie. 

Revalorificarea cîtorva poeţi români, din 
unghiul de vedere al unui compozitor al nostru 
proeminent, a fost un act de însemnătate isto- 
rică pentru muzica noastră cultă. Textele lui 
Eminescu, Goga, Lucian Blaga, Ion Pillat, 
George Bacovia si, nu în ultimul rînd, ale 
Marianei Dumitrescu — izvor nesecat pentru 
creația de balet şi lied a compozitorului — 
şi-au dezvăluit, transpuse în muzică, armoniile 
secrete, prin jocul variat al procedeelor melo- 
dice, armonice și ritmice, îngăduindu-ne, să 
întrezărim zona profundă, aproape inaccesibilă, 
a versurilor. 


latá de ce n-au gresit criticii care au vázut 
în creaţia lui Mihail Jora cea dintii maturizare 
a liedului românesc. În adevăr cu cîtă natu- 
ralete urzeste „meșterul“, pe versurile lui 
Octavian Goga, o melodicá de facturá popu- 
lará! Cum urmeazá el sugestia si muzicalita- 
tea poeziei eminesciene, de pildă în liedul Ce 
stă vintul să tot bată ! Cum fixează, într-o gri- 
masă tragi-comică, cu tehnica de acvaforte din 
arta picturii, lamentul din poezia cu titlul 
Proză de Bacovia, sau cum, în Note de primă- 
vară de același poet, află tălmăcirea muzicală 
cea mai potrivită pentru melancolia de o gra- 
tioasá luminozitate, proprie stărilor de meta- 
morfoză psihică provocate de reîntoarcerea pri- 
măverii. 

Fireşte, toate acestea sînt amănunte de or- 
din estetic, care nu au de-a face direct cu 
sensibilitatea ascultătorului decit prin inter- 
mediul auditiei. 

Nici Jora nu punea mare preţ, în relaţiile 
sale cu ascultătorii, pe prea multe explicaţii 
și analize psihologice. Asemenea tuturor mari- 
lor artişti, ştia si el că despre artă nu trebuie 
spuse prea multe lucruri, o dată ce ea vorbește 
nemijlocit cu oamenii. 

Orice muzică este mai ușor de înţeles, de 
apropiat, dacă îl cunoaștem pe autor si viaţa 
lui. Viaţa lui Mihail Jora a fost, timp de o 
jumătate de veac, căutarea stăruitoare de a 
desävîrsi ceea ce începuse, sprijinul acordat 
mereu si fără ezitare muzicienilor noştri si 
muzicii românești, o luptă neobosită pentru 
afirmarea noului si a ciementelor româneşti 
în artă. 

Urmărind orientările și curentele apărute în 
muzica occidentală, care amenințau să absoar- 
bă arta tradiţională, modificindu-i total funcţia 
si rolul avute din totdeauna, compozitorul a 
denunţat permanent tot ceea ce i s-a părut că 
nu duce mai departe arta si pe creatorii ei. 

Spre onoarea lui fie spus, n-a prea greşit în 
osîndirea unor exagerări venite de peste ho- 
tare, asa cum n-a greșit cînd susţinea că va 
fi artă a oamenilor doar aceea care se va hrăni 
din spiritul lor, din simtirea lor, din aspiraţiile 
lor innoitoare, precum si din cele mai bune 
experienţe ale precursorilor. El s-a străduit să 
desluseascä din efervescenta vieții acestui 
secol struna aceea specifică, proprie numai 
nouă, de a crea un stil simfonic și cameral 
care să fie numai al nostru, de a scrie muzică 
românească la nivelul muzicii universale. 

La sfîrşitul verii trecute, la împlinirea de 
către Mihail Jora a vîrstei de 79 de ani, l-am 
vizitat la patul său de suferinţă, spre a-i 
stringe mîna şi a-i face urarea cuvenită. 

A întîmpinat urarea mea cu încredere, neîn- 
cercind să disimuleze nişte descurajări care, 
deşi ar fi fost pe deplin indreptátite după toate 
cîte îndurase, nu-i erau în fire. Chiar în ajunul 


sfirsitului, omul si muzicianul acesta dirz, zidit 
parcă dintr-un material dur și inflexibil, cre- 
dea în viaţă si o iubea, fiindcă îi aflase înte- 
lesul mai adînc în muncă. 

Pînă si dintre pereţii de spital, el comunica 
misterios si imperceptibil cu viaţa tumultuoasă 
de afară, cu muzica noastră, cu fostii săi dis- 
cipoli, pe care voia să-i știe antrenați în imen- 
sul angrenaj al culturii artistice românești. 

Ne aflam singuri în camera albă, la ceasul 
amurgului, așa cum ne mai aflasem de multe 
ori, în camera cu pian de pe strada Silvestru 
16, în timp ce-și depăna amintirile, cu atîtea 
detalii de importanţă istorică pentru muzica 
românească, spre a fi trecute nu peste mult 
în biografia sa. 

Acum, însă, biografia aceasta ajunsese a- 
proape de sfîrşitul ei — din punctul de vedere 
al activităţii creatoare a meșterului, ea se şi 
isprăvise — dar Jora, omul, poetul discret ce se 
ascundea în sufletul lui și îl lega cu nenumă- 
rate fire de viaţă, era încă prezent cu toată 
fiinţa în lumea fizică și socială, îngăduindu-și 
doar atîta iluzie asupra propriei sale stări cîtă 
încape în gîndirea și firea unui realist. 

Atunci, la acea ultimă aniversare a lui 
Mihail Jora, mi-am dat seama că acestui om, 
plămădit din numeroase contradicții —- fiindcă 
blindetea și asprimea, patriotismul si universa- 
litatea, ataşamentul fierbinte de tradiţie și 
setea nepotolitá de înnoire erau deopotrivă 
note fundamentale ale firii sale — i s-ar fi 
potrivit cel mai bine epitetul de realist 7o- 
mantic ! 

Fiindcă Mihail Jora a făcut parte din cate- 
goria acelor artiști creatori care visează neîn- 
trerupt, dar — în ciuda acestui vis prelungit 
despre frumuseţea nepieritoare — rămîn cu 
picioarele bine înfipte pe pămînt. 

Pe acest pămînt al nostru, care i-a fost atit 
de drag si pe care şi-a propus să-l cinte în în- 
treaga sa operă. 

Ar putea să fie acum între noi, la aniver- 
sarea a numai opt decenii de la naştere, deoa- 
rece era într-însul o energie ce părea că nu se 
va epuiza nicicând, 

Cei ce l-au cunoscut știu că, dacă ar auzi că 
se vorbește despre el, ar pune capăt torentului 
de fraze cu acel gest de neuitat, de pe scena 
Operei Române, ca să spună : 

— Ajunge cu vorbele! Muzica spune mai 
mult decît cel mai frumos cuvînt ! 

Înainte, însă, n-ar uita sá mulţumească 
Uniunii compozitorilor pentru felul cum în- 
cearcă să promoveze muzica românească si pe 
muzicienii români — pe care dacă noi nu-i 
promovăm, nu putem aspira la ceea ce a aspi- 
rat Mihail Jora şi generaţia sa de creatori : la 
afirmarea în lumea largă a muzicii culte ro- 


mánesti ! 


GEORGE SBARCEA 
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Enescu în lumina unei partituri necunoscute: 


„Strigoii“ după Eminescu 


Deploram, în eseurile din volumul Enescu, 
în conștiința prezentului, faptul că Enescu n-a 
reușit să finiseze proiectul Simfoniei a V-a, al 
cărei final făcea apel la Mai am un singur dor, 
o replică eminesciană a spiritului mioritic. 
Acest proiect, nu abandonat, ci chiar neter- 
minat ar fi meritat (și merită în continuare) 
o analiză mai amănunțită, după primul „sem- 
nal“ muzicologic al lui Zeno Vancea. S-ar fi 
putut stabili corelaţii, un studiu comparativ 
asupra consonantei între lirismul eminescian si 
cel enescian, atit de înrudit lui. 

Se pare că un destin comun îi leagă pe cei 
doi mari Nord-Moldoveni și prin lumina di- 
fuzá pe care o aruncă asupra întregii lor opere 
și postumelor lor, în cazul lui Enescu manu- 
scrisele pierdute sau neterminate. Dezavanta- 
jul acestuia din urmă constă în faptul că pu- 
tine din acestea (poate doar Vox Maris, dar si 
aici dubiile persistă) au un caracter finit sau 
variante apropiate unei redactări definitive. 

Cunoscînd scrupulozitatea extremă a com- 
pozitorului, îi dăm dreptate lui Pascal Bentoiu, 
care pledează pentru o firească rezervă faţă 
de lucrările ocazionale si „re ake“-urile even- 
tuale după lucrări nefinisate; și totuși... 

Cînd, dintr-o extremă amabilitate, Romeo 
Drăghici, directorul Muzeului Enescu, mi-a 
încredinţat fotocopia manuscrisului ,,strigoilor“ 
am fost emoţionat si intrigat. 

Despre Strigoii nu se ştia nimic, iar în în- 
semnările compozitorului nu cunoaștem nici o 
consemnare. Partitura, pierdută, împreună cu 
altele, în vîrtejul primului război mondial, va 
fi regăsită acum cítiva ani, împreună cu Suita 
inedită pentru pian, Trio pentru vioară, violon- 
cel și pian, etc. şi răscumpărată, odată cu 
celelalte de Romeo Drăghici. 

Se ştie că descifrarea unui manuscris enes- 
cian este o întreprindere din cele mai dificile. 
Nu pentru a ne autoelogia, ci pentru a face 
mai ușor înţelese momente ale creaţiei „stri- 
goilor“ credem necesară parcurgerea descifrárii 
şi reconstituirii manuscrisului, muncă dusă din 
fericire la capăt după mai multe luni de efor- 
turi. 

Lucrarea este concepută pentru orchestră 
mare, cor si soliști si transpune în muzică în- 
tregul text al poemului eminescian. 
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de CORNEL TARANU 


O întîlnire cu Eminescu era ceva cum nu se 
poate mai firesc pentru compozitorul moldo- 
vean, trăind atmosfera de cult eminescian ce 
domnea în Iaşul acelor vremuri. Între cei doi 
mari creatori există atitea similitudini de va- 
loare, temperament sau orientare estetică, în- 
cât aprofundarea lor ar necesita un studiu 
special, destinat mai degrabă unui estetician. 
Fie şi numai bogăţia postumelor lăsate de cei 
doi mari poeţi, unul muzician al cuvîntului, 
celălalt poet al sunetelor, e revelatoare. De 
altiel în critica ultimilor ani se subliniază tot 
mai des valoarea postumelor lui Eminescu, 
mergîndu-se pînă acolo (vezi I. Negoitescu) 
unde locul postumelor tinde să depășească în 
importanţă antumele. 

Abordarea Strigoilor în acel an 1916 este, 
așadar, fructul unei mai vechi admiratii, ce se 
va prelungi pînă în ultimii ani ai vieţii com- 
pozitorului. Mărturie, amintitele schițe ale 
Simfoniei a V-a al cărei final face apel la un 
alt text eminescian: Mai am un singur dor 
(Sinaia, 1941). 

Destinul acestor revelatoare întilniri a fost 
însă neprielnic, ambele lucrări neputind ajunge 
la acea finisare amănunţită ce-l caracteriza pe 
Enescu. Pierderea este  incalculabilă, cultura 
noastră nu putea să-şi viseze o mai elevată 
îngemănare de sensibilitáti ! 

De aceea, să încercăm a defini exact starea 
manuscrisului Strigoilor şi ce anume se poate 
reconstitui din lectura si interpretarea sa 
atentă. 

O primă constatare : compozitorul pune pe 
muzică întregul texi eminescian. Așadar, dra- 
maturgia oratoriului, sau a poemului vocal- 
simfonic, coincide cu „libretul“ respectat 
ad-literam. Ne-ar fi fosi de altfel imposibil să 
stabilim succesiunea paginilor și portativelor, 
fără textul care ne-a călăuzit pas cu pas.) 


1) De altfel, se poate urmări cu ușurință cum forma 
este călăuzită de necesităţile interioare ale textului. 
Astfel, în prima parte, forma ternară mare (cu un 
mijloc contrastant, „povestirea lui Arald“) este de- 
terminată de simetria primei părți a poemului, de 
revenirea la atmosfera de legendă a începutului. 

Asemenea aspecte survin şi în părţile următoare, 
unde revenirea, oarecum ciclică, a ideii motivice ini- 
tiale, este întotdeauna coroborată textului. Se poate 
observa, aici, deosebita fantezie variationalá a com- 
pozitorului, care readuce, mereu altfel, ideea iniţială. 
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Amplul poem-oratoriu, cu o durată de circa 
30 de minute, e conceput în cele trei părti 
care compun textul, fără motto-urile sale. Din 
analiza manuscrisului reiese că autorul a pro- 
cedat la o primă redactare, sumară și cvasi- 
stenograficá, scrisă sub impulsul unei inspira- 
tii susţinute. Schitatá în București, lucrarea 
este atacată și terminată într-un singur suflu : 
prima parte în 15—31 octombrie 1916, a doua 
în 25 octombrie — 7 noiembrie, iar a treia în 
29 octombrie — 11 noiembrie a aceluiași an, 
cifrarea dublă a datelor reprezentind notația 
„stil vechi — stil nou“ a calendarului. Schița 
se prezintă sub forma unui extras pe două 
portative în care este înghesuit și textul, frag- 
mente ale părţilor vocale și corale, rare notații 
de orchestrație sau dinamică. O primă tran- 
scriere, mult mai detaliată, cu partida vocală 
scrisă separat, si cu un „subsol“ bogat, de 
trei-patru portative, cu indicaţii amănunțite de 
orchestrație si nuanţe se opreste, din păcate, 


la jumătatea primei părți. Totuşi, după anali- 
za atentă a manuscrisului, s-a putut proceda 
la o redactare cu voci si extras de pian, a în- 
tregului text, anumite omisiuni fiind cu uşu- 
rintá deductibile, astfel încît ne aflăm acum 
în posesia întregii lucrări fără adaosuri perso- 
nale.2) 

Evident, e de presupus că autorul și-ar fi 
șlefuit în continuare partitura, odată cu relua- 
rea ei în succesive redactări și, în faza finală, 


a orchestrării ei Dar, si asa, ne aflăm în po- 


2) După transcriere, manuscrisul Strigoilor are, 
în extras de pian cu voci, circa 60 de pagini, ceea 
ce în transpunere orchestrală înseamnă peste 200—220 
de pagini de orchestrat ! 

3) Indicatiile de orchestrație abundă în manuscri- 
sul, mai îngrijit, al primei părți, pentru ca mai tîr- 
ziu să ,pilpiie* din ce în ce mai rar. Din fericire, 
ele pot reconstitui concepția orchestrală a Strigoilor, 
precum si aparatul orchestral dorit de autor. Acesta 
se prezintá sub forma unei orchestre mari, de tipul, 
să zicem, Simfoniei a III-a, dar poate cu trăsături 
timbral-coloristice mai subtile. Pentru edificare, iată 
indicaţiile de orchestrație ale sunetului: pedală do 
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sesia unui manuscris enescian schiţat în între- 
gime, permitindu-ne consideraţii clare asupra 
limbajului, a construcţiei, a folosirii unor pro- 
cedee stilistice specifice. Astfel, analiza Stri- 
goilor permite o situare exactă în contextul 
întregii creaţii enesciene şi în contextul epocii, 
permitind concluzii, sper, interesante, nu o 
dată surprinzătoare. 

Dacă munca de reconstituire „arheologică“ 
a manuscrisului, dusă pînă la capăt, va fi con- 
tinuată printr-o fericită orchestrare, întreprin- 
dere dificilă, dar de loc imposibilă pentru un 
bun cunoscător al muzicii enesciene din acea 
perioadă, Strigoii ar putea fi redati patrimo- 
niului nostru cultural ca o partitură de extrem 
interes. Neavînd girul ultimei finisári (dubiu 
care, asa cum arată Marcel Mihalovici, per- 
sistá si asupra variantelor la Vox Maris), ea ar 
putea da, totuşi, o imagine neträdätoare a 
acestui moment enescian, imagine ce depáseste, 
prin importanță si valoare, interesul strict 
documentar. 

Spre deosebire de alte reconstituiri celebre 
și nu mai puţin discutabile (vezi cazul Atlan- 
tidei de De Falla, unde numai o treime a ora- 
toriului avea schiţele originale ale autorului, 
sau a Concertului pentru violă de Bartok, re- 
constituit după fragmente disparate într-un 
întreg de o valoare arbitrară, ce nu are certi- 
tudinea construcţiei autentice, ginditá de com- 
pozitor), Strigoii se prezintă cu o concepţie 
cristalizată, cu o articulaţie definitivă, aşadar 
nefragmentará a formei muzicale, a stilului și 
a limbajului. 

Desigur, lucrarea odată orchestrată ar putea 
primi si o altă destinaţie decit aceea a versiunii 
de concert. Ne gîndim la o posibilă versiune 
scenică, de tip operă-oratoriu, oarecum ase- 
mănătoare unui  Oedipus-Rex de Stravinski. 
Prezenţa în text a atîtor elemente descriptive, 
multe din ele atit de „vizuale“ ar putea sti- 
mula fantezia unui regizor, nemaivorbind de 
faptul că indicaţiile de scenografie sînt amá- 
nuntit plasticizate de textul poemului. 


Lé 


Cum arată, așadar, profilul lui Enescu în 
lumina Strigoilor ? Deja în prima parte apare 
o atmosferă particulară, arhaizantá de ,,protoi- 
storie“, încă neîntilnită la Enescu. Pe o pedală 


diez: timpani, contrabasi, tuba, timpani, contrabas 
solo, preluări timbrale ce anunţă deja elemente de 
„Klangfarber“. 

Indicatiile de orchestrație ale primei părți permit 
observaţia că în prima ei secţiune (a ,recitatorului*) 
ca şi în repriza ei, abundă sonoritätile transparente. 
Sînt indicate numeroase dialoguri ale unor instru- 
mente soliste (suflători), iar masivitátile apar, des- 
criptiv, în momentele de tensiune ale textului. Nume- 
roasele semnale sînt indicate prin „pachete“ de corni 
sau tromte  (surdinate) în mixturi interesante 
(3 trombe + 3 oboi), şi aici orchestratia enescianá ar 
fi reuşit în pofida aparatului mare, acea transparenţă 
si poczie timbrală ce avea să caracterizeze mai tîr- 
ziu un Oedip. 
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do diez, adevărat fundal sonor al primului bloc! 
apare şi urcă din registrul grav un motiv de 
puternică turnură modal-pentatonică, dezvoltat 
apoi în zone din ce în ce mai înalte într-o 
măiestrită țesătură polifonicá fugat-imitativă, 


(Mod cu trepte voriabite } 


Peste aceasta, recitatorul, principalul personaj 
al oratoriului, evoluează într-un ,spráchgesang” 
de o mare bogăţie ritmică si cromaticä.*) Peste 
stabilitatea modal-pentatonicá, stratul de insta- 
bilitate cromatică si ritmică a recitatorului 
contrastează puternic. În partida recitatorului 
găsim turnuri apropiate unei lucrări semnifi- 
cative ale înnoirilor acestui început de secol, 
ce ne reamintesc limbajul naratorului din 
Gurrelieder de Schânberg, iar atmosfera arhai- 
zantă ce revine și în blocul final al primei 
părți, reaminteşte partituri celebre ale epocii : 
Pelleas-ul lui Debussy, sau Castelul lui Bar- 
bă- Albastră de Bartók. Notată riguros, partida 
recitatorului ar fi continuat desigur la fel pînă 
la sfîrşit dacă autorul ar fi apucat sá termine 
a doua redactare. Așa însă, ea continuă prin 
recitarea liberă a textului, putind fi — even- 
tual — reconstituită în spiritul primelor pa- 
gini. Desigur, absenţa notaţiei amănunțite a re- 
citatorului e o neșansă însemnată, Din. fericire, 
situaţia celorlalte părți solistice e mai bună, 
Arald (tenor), Regina (soprană dramatică) și 
Magul (bariton) fiind, cu infinite excepţii, pre- 
zenti prin notarea exactă a muzicii ce le este 
destinată. Toate părţile vocale (în afară de 
specificul ,spráchgesang* al recitatorului) au 
ca o caracteristică comună declamatia liberă, 
sau recitativul melodic. Aparițiile Reginei re- 
iau un text foarte asemănător, sînt extrem de 
înrudite intonational, recurgínd la repetări 
variate ale aceluiași material. Iată profilul 
intonational al celor patru personaje. 
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nu vrei tu fa— ta pe 


Rolul corului, aici „mut“, este strict ilustra- 
tiv. Scurtele sale apariţii reprezintă un fundai 
sonor sugerat chiar de text. 

Limbajul, alături de elementele arhaizante, 
caracteristice mai ales primei părţi ce anunţă 
preocupările din Oedip (ale cărui prime schiţe 
datează din aceeași perioadă), folosește din plin 
elemente post-romantice, post-tristanesti, inevi- 
tabile la o traducere fidelá ín muzicá a poemu- 
lui eminescian, ín care gásim nu putine simili- 
tudini cu profilul eroului wagnerian. 

Un limbaj extrem de cromatic, instabil, în 
care misuná leit-motive, sau leit-acorduri, dis- 
pretuind funcţionalitatea (cu posibile apropieri 
față de un Scriabin, scurte ostinato-uri, motive 
de semnale si cavalcade, largi arcuiri de fraze 
(tip „şuvoi infinit“) iată citeva caracteristici 
ale Strigoilor. 

Se poate vorbi în Strigoii, alături de prezenţa 
unor leit-motive sau leit-acorduri, şi de unele 
„leit-situaţii“. 

lată, de pildă, diferitele ipostaze ale unui os- 
tinato în bas pe un asemenea leit-acord, menit 
să redea atmosfera de așteptare, de tensiune 
surdă cu care începe partea a treia. 


sup Rénosc înlunecale, 
Moderalo Béi: peta do jte T 


Ex.2 


Regásim aici acea specificá hipercromatizare 
a epocii, ce a dus apoi la bifurcarea înspre seri- 
alism a școlii vieneze. 


Enescu a tost foarte aproape de această bi- 
furcare, cum o arată şi Strigoii, dar, din consi- 
derente estetice interioare, nu a continuat un 
drum cu care a avut certe convergente, dacă nu 
paralelisme. 

Există în Strigoii şi o intervalică specifică : 
cromatismul „întors“, atit de familiar al unui 
Berg sau Bertók, salturile de nonă minoră des- 
cendentă, atît de „la zi“ în acea perioadă de 
răspîntie, foarte aproape de „seria-pilnie“ a lui 
Schönberg. 


Ex3 = = eh > ig = ete, 
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Armonia prezintă si ea particularitátile unei 
epoci de tranziţie. Regásim deci instabilitatea 
cromatică a romantismului tîrziu, multe acor- 
duri de nonă, ba chiar paralelisme impresio- 
niste, armonii plutitoare, foarte greu de de- 
finit într-un spirit funcţional. Lipsită de agre- 
sivitate, de ciocniri dure, armonia trădează si 
aici temperamentul compozitorului. 


Supletea lineară, liberă sau strinsá în tipare 
imitative, e întreruptă deseori de acordurile- 
pedală ce servesc drept suport numeroaselor 
recitative. 

Măiestria de polifonist a compozitorului se 
confirmă mai ales în țesătura fugatä din 
prima parte. 

Este admirabil realizat contrasul între lu- 
mea imusbilä „albă“, de legendă străveche, a 
începutului, şi torentul pasional atît de cro- 
matic al celor doi îndrăgostiți. 

Enescu s-a identificat cu țesătura intimă a 
textului eminescian, de o rară muzicalitate, 
l-a urmărit îndeaproape, atit pe planul ilus- 
trativ (cavalcade, furtuni, cortegii funebre), 
cit si pe acela, mult mai însemnat, al incandes- 
centei interioare, a situaţiilor limită, a zugrá- 
viril sentimentelor-iimiiă ce caracterizează cu- 
plul de îndrăgostiţi al poemului, efortul lor su- 
praomenesc de a depăşi moartea prin dragoste. 
lată premize pentru un adevărat Tristan româ- 
nesc, ale cărui înălțimi numai un Enescu putea 
să le abordeze ! 

Am arătat laturile, numeroase, prin care ma- 
nuscrisul enescian se dovedeşte a fi recupera- 
bil. Studierea lui e revelatoare pentru laborato- 
rul de creația al celui ce avea să atace Oedip. 

Să consemnăm aici cîteva prevestiri ce 
anunţă viitoarea capodoperă : 
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— Prezenţa elementului arhaic, lumea mo- 
dal-pentatonică, atmosferă pe care am numit-o 
protoistorică si s-ar potrivi admirabil unei 
drame ca Zamolxe de Blaga. Nu intimplátor 
Liviu Glodeanu, abordînd același subiect, alege 
instinctiv soluţia unui limbaj deseori „pre- 


modal“, 

— Prozodia specifică, pusă în valoare de o 
ritmică extrem de bogată: ritmuri irationale, 
accente neobișnuite ale unor silabe. Ar fi in- 
teresant de comparat „sprăchgesang“-ul de tip 
Gurrelieder sau Pierrot, continuat de un Woz- 
zeck, cu recitatorul din Strigoii si apoi cu reci- 
tativul mai complex din Oedip. Oricum, par- 
tida recitatorului din Strigoii e de pe acum de 
o stupefiantă noutate. 

Compunînd Strigoii, Enescu arată cît de ne- 
întemeiat este reprosul de mai tirziu al unui 
Caudella, care ar fi dorit în locul lui Oedip, un 
„sujet“ românesc. 

Faţă de Oedip, însă, cu toată prezenţa amin- 
titului element arhaic, conturul unui subsol ro- 
mânesc în limbaj e covirsit încă de obsesii post- 
wagneriene. 

Aflat în toiul redactării Simfoniilor II si III, 
compozitorul nu întrezărește încă soluţia So- 
natei a IIIa, ce avea să apară zece ani mai 
târziu. 

În Strigoii eforturile sale consună cu cele ale 
multor contemporani iluştri, similitudinea de 
procedee amintind un Schónberg sau un Bar- 
tók, ingemánatá cu prezenţa crepuscularelor 
pagini post-romantice, amintind pe un Mahler, 
fiind evidentá. 

Amáráciunea noastrá de a vedea acest ma- 
nuscris atît de promiţător nefinisat nu poate 
intrece amáráciunea creatorului ei. 

Strivit o viaţă întreagă pe patul procustian al 
violonisticii sale, urmind un destin creator ra- 
reori norocos, Enescu, ca si Bartók pe patul 
morţii, putea să-și facă un trist bilanţ al pro- 
iectelor sale neterminate. Cum ar fi arătat 
acestea, dacă pana maestrului ar mai fi avut 
răgazul si puterea să le slefuiascá ? 

Printre ele, salbă de pret, Strigoii ar fi strá- 
lucit desigur ca o operă importantă, reprezen- 
tativá, o genială prevestire a lui Oedip. 

Datoria noastră e să salvăm ceea ce rămîne, 
să încercăm a pătrunde tot mai adînc în agitata 
lume interioară a Strigoilor. 

Hotárit, Enescu ar avea nevoie de un Per- 
pessicius, care să-şi consacre o viaţă studierii 
moştenirii sale postume. 

Dar cine dintre noi e în stare să-şi asume o 
asemenea strivitoare răspundere ? 
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Rolul criticii muzicale în educarea 
spectatorului contemporan“) 


de PETRE CODREANU 


Critica muzicală a apărut o dată cu însuși 
fenomenul muzical social: însăşi atitudinea 
ascultătorului, de aderare, reţinere sau respin- 
gere a muzicii sau interpretării reprezintă un 
act critic. Paralel cu evoluţia muzicii, cu diver- 
sificarea sa, cu statuarea unor forme complexe 
de viaţă muzicală, critica a căpătat si ea sub- 
stantá si eficienţă. Considerată — pe drept sau 
pe nedrept — un „rău necesar“, critica face 
parte integrantă din cultura muzicală a socie- 
tátii si, atunci cînd este practicată cu înalt pro- 
fesionalism şi cu probitate, ea este însăşi con- 
știința muzicii. Subordonată în parte activităţii 
creatoare și interpretative, alteori anticipind 
actul creator, critica are o funcție stimulatoare, 
și îndeplinește un rol social bine definit. Con- 
fruntarea compozitorului, a interpretului şi a 
consumatorului de muzică cu opinia critică avi- 
zată este necesară. Aprecierile criticului au un 
grad de obiectivitate în orice caz mai ridicat 
decît al muzicianului ; pe de altă parte, pentru 
ascultător, ea poate reprezenta un sistem de 
criterii și argumente cu ajutorul cărora acesta 
își corectează opiniile, își consolidează gustul 
si își definește idealul estetic. Criticul este — 
sau ar trebui să fie — cel mai fin și sensibil 
ascultător, a cărui reacţie să se constituie drept 
etalon al valorii lucrării sau interpretării co- 
mentate. Între realitate si posibilitate, între 
concret si ideal există în mod obiectiv un deca- 
laj: iată de ce, vom observa din capul locului 
că, într-o discuţie cu caracter teoretic, punctul 
de plecare este cel al posibilităților ideale de 
manifestare a criticii muzicale. Dar, totodată, 
o discuţie care rămîne suspendată pe planul 
pur teoretic, nu are șansa de a fi fructuoasă, 
dacă nu Une seama de condiţiile concrete de 
manifestare a criticii, de mediul social în care 
se realizează, de stadiul de cultură și, firește, 
de idealurile societăţii pe care o serveşte. Sco- 
pul întilnirii noastre devine astfel schimbul de 
opinii asupra problematicii operei contempo- 
rane în raportul multilateral dintre actul de 
creaţie și interpretare pe de o parte şi eficienţa 
sa socială, pe de altă parte. 

În efortul unanim al poporului român pen- 
tru construirea societății socialiste multilateral 
dezvoltate, artei îi revin sarcini de seamă. Însu- 


sindu-si în mod creator învăţătura marxist- 
leninistá despre artá ca formá specificá a con- 
ştiinţei sociale, a ideologiei, Partidul Comunist 
Român, statul nostru acordă o permanentă 


*) Referat ţinut la consfătuirea teatrelor de operă 
din R.P. Bulgară, RS. Cehoslovacă, R.D. Germană, 
R.P. Polonă, R.S. România, R.P. Ungară si U.R.SS, 
Varşovia, 24—28 nov. 1971. 


grijă acestui domeniu atît de sensibil și de im- 
portanță majoră. În iulie anul trecut, tovarășul 
Nicolae Ceaușescu, secretarul general al parti- 
dului nostru a făcut cunoscute o serie de pro- 
puneri de maximă importanţă, privind îmbună- 
tátirea muncii politico-ideologice si cultural 
educative, propuneri adoptate de către Comite- 
tul Executiv al Partidului, imbrätisate cu de- 
plină adeziune de către  intelectualitatea ro- 
mână, de către întregul popor. Dintre aceste 
propuneri, cîteva au tangenţă cu obiectul intil- 
nirii noastre, și anume cele legate de creaţia 
de operă, operetă și balet, de dezideratele cu 
privire la structura repertoriilor lirice. Cerin- 
tele exprimate față de artă și slujitorii ei — 
ceea ce pe drept cuvînt numim comanda so- 
cială — se înscriu pe linia orientării politicii 
Partidului si ţării noastre către servirea de- 
plină a necesităţilor spirituale ale poporului. 
Este de prisos să amintim că nu este vorba des- 
pre o orientare nouă, diferită de principiile 
noastre de pînă acum, ci de o mai atentă si mai 
consecventă urmărire a rolului pe care arta si 
creatorii sînt chemaţi să-l joace în societatea 
românească de azi, în continuă dezvoltare și 
perfecționare. Compozitorului îi revine nobila 
misiune de a realiza opere inspirate din viaţa 
contemporană a poporului, din istoria sa bogată 
în momente de eroică luptă pentru libertate 
socială și naţională, în care spectatorul să re- 
găsească transfigurate artistic, la o înaltă tem- 
peratură emoţională, realităţile noi ale patriei 
sale, aspiraţiile sale. Teatrului îi incumbă sar- 
cina de a prezenta, alături de valorile consa- 
crate ale muzicii universale, lucrările contem- 
porane ale autorilor români și din ţările socia- 
liste, în montări convingătoare, de o înaltă ti- 
nută artistică. Lucrările plenarei Comitetului 
Central al Partidului Comunist Román din 
3 — 5 noiembrie, 1971 au confirmat jus- 
tetea orientării partidului în aceste probleme 
tundamentale pentru făurirea conștiinței sociale 
a omului nou. S-au rostit opinii întemeiate, 
larg argumentate, s-au făcut propuneri con- 
structive. În expunerea sa, tovarășul Nicolae 
Ceaușescu a lansat o chemare caldă creatorilor, 
spunînd, între altele : „Faceţi din arta voastră 
un instrument de perfecționare continuă a so- 


cietăţii, a omului, de afirmare a dreptăţii și 
echităţii sociale, a modului de muncă si viaţă 
socialistă și comunistă“. Iată, deci, încă un în- 
demn la atitudinea militantă, partinică, activă 
a omului de artă. În acest context, un rol îi 
revine si criticii muzicale, prezentă în procesul 
de selecţie a valorilor şi de orientare a intere- 
sului și gustului publicului. 

Criticul muzical devine astfel un factor mai 
dinamic, mai conștient în evoluţia unei culturi. 
Înarmat cu solide cunoștințe profesionale, avînd 
un orizont politic si cultural larg si un spirit 
pătrunzător, mínuind cu talent si cu expresivi- 
tate arta scrisului, criticul muzical va putea să 


contribuie efectiv la progresul muzicii. În ac- 
ceptiunea noastră, prin critic muzical înţelegem 
nu numai pe cronicarul care, după concert sau 
spectacol, își exprimă opinia cu argumente es- 
tetice, ci mai ales pe cel care prin întreaga lui 
activitate publicistică — sau orală — servește 
consecvent si multilateral viața muzicală. Cro- 
nica este una dintre forme — poate cea mai 
frecventă si pentru unii de predilecție — dar 
mai sînt și altele, cu un rol cel puţin tot atît 
de hotáritor în orientarea creaţiei şi vieţii ar- 
tistice. Astfel, avancronica, al cărei scop este 
de a atrage atenţia asupra unui eveniment, ofe- 
rind date informative, situîndu-l într-un con- 
text cultural, definindu-i datele specifice, este, 
pentru spectator, o invitaţie pertinentă, care 
creează un fond aperceptiv, stimulează apeti- 
tul, polarizează interesul consumatorului de 
spectacol muzical. Mijloacele moderne de infor- 
mare solicită mereu mai mult aportul multila- 
teral al criticului, care poate fi cronicar în re- 
viste de specialitate si în ziare, conferenţiar, 
comentator la radio şi televiziune, avînd în- 
tr-un cuvînt posibilitatea de a-și ilustra, de visu 
sau de auditu, părerile si ideile critice, punc- 
tele de vedere, aprecierile. 

Care sînt însă problemele particulare legate 
de cronica spectacolului de operă ? Spre deo- 
sebire de concert, al cărui program se schimbă 
continuu, spectacolul rămîne acelaşi. El este 
consemnat la premieră și prea rar în cazurile 
cînd apare o nouă distribuţie. El se poate de- 
grada sau, dimpotrivă, poate cîștiga în tensiune 
emoţională si acuratețe muzicală, dar, de re- 
gulă, critica îl ocolește. În felul acesta, un tea- 
tru de operă apare în atenţia criticii si a opi- 
niei publice doar de cîteva ori pe an. Repre- 
zintă aceasta o modalitate eficientă de populari- 
zare a activităţii atit de complexe a teatrului ? 
Evident că nu. Doar cu ocazia unor turnee sau 
a prezenței unor cintáreti de talie internatio- 
nală se lărgeşte acest cadru de interes. 

Deseori, între subiectivismul interpretului și 
opinia critică se poate ridica o falsă barieră, 
a susceptibilitätii hipertrofiate a primului, 
prea puţin dispus să accepte că există şi o altă 
modalitate de concepere a unui rol — sau, 
pentru regizor, dirijor etc. un întreg spectacol. 
Pe de altă parte, printre interpreţi mai apare 
uneori părerea falsă că orice obiectiune critică 
la adresa lor îi discreditează personal, discre- 
ditează instituţia sau însuşi genul. Pentru în- 
lăturarea unor astfel de idei preconcepute şi 
pentru instaurarea unui climat în care critica 
să-și exercite pe deplin funcţia este necesar 
un dialog permanent între compozitori, inter- 
preti, critici si public. Se cere remarcat că nu 
orice critic muzical poate face cronica specta- 
colului de operă, gen complex în care muzica 
este o determinantă, dar nu unica; sînt nece- 
sare cunoștințe de structurä dramaturgicá, de 
artă teatrală, plastică, arhitectură, dans, mobi- 
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lier, costum. Cronicarul irebuie sá urmáreascá 
raportul acestor componente, rezolvarea sce- 
nică în funcţie de ideea conducătoare, unitatea 
sau disparitatea de stil. El judecă fenomenul 
artistic imediat prin comparaţie cu un fond 
acumulat în urma frecventării asidue a operei, 
cu o imagine a sa ideală asupra spectacolului. 
În treacăt fie spus, criticii care vin în sala 
Operei numai la premiere sau cunosc numai 
din imprimári o lucrare se află dezarmati în- 
tr-un dialog profesional de detaliu cu artistul 
interpret. 

Criticul de probitate profesională si morală 
nu are de dat socoteală decît adevărului, so- 
cietätii pe care o slujeşte, idealului său social 
si estetic, si nu unor individualitáti, grupuri 
sau mode artistice; altminteri, el își submi- 
nează autoritatea și se autoelimină din opinia 
publică. Făcînd concesii muzicianului, el intră 
în conflict cu publicul spectator, care nu-i 
poate acorda la infinit încrederea sa, oricite 
„argumente“ ar etala. Opinia medie a publi- 
cului este de regulă, conformă cu realitatea 
obiectivă, cu condiţia ca acest public să posede 
datele necesare unei juste aprecieri. Am făcut 
această precizare Întrucît se poate întîmpla 
uneori ca părerea criticului să nu fie îmbră- 
tisatá de cititor. Aici nu este vorba de a visli 
între Scylla si Caribda, ci de a avea o busolă 
exactă, cu atît mai exactă cu cit criteriile sînt 
mai profesionist fondate și idealul social-este- 
tic, mai clar conturat, pe baza filozofiei mar- 
xist-leniniste. Am încercat să definesc astfel 
însuşi rolul constructiv al criticii muzicale, 
care nu trebuie să fie aservită nici autorului 
sau interpretului si nici unei anumite categorii 
de public, inertá si încă neavizatá. 

Se știe că, în general, publicul teatrului liric 
este mai conservator — si nu este vina lui; 
repertoriul este el însuși mai conservator, cîn- 
táretul de asemenea. Nu violentind gusturile, 
preferinţele individuale — la ca ştim cît de 
mult ţinem fiecare — ci desfăș ind o amplă 
gamă de argumente, cu taci şi f ete publicis- 
ticá, cu verb înflăcărat, puten contribui la 
formarea unui public receptiv k nou. Si noul 
înseamnă, pentru noi, teatrul m ical care vi- 
brează la unison cu gíndirea, o sensibilitatea 
contemporană, care răspunde intereselor fun- 
damentale ale poporuiui, socialismului. Activi- 
tatea susţinută a criticilor muzicali din Româ- 
nia — în presă, la radio şi televiziune, în di- 
verse întîlniri cu publicul —- tinteste la stabi- 
lirea unei corespondențe între idealurile de 
artă ale profesionistului și necesităţile audito- 
riului. Evident că o concordanţă perfectă nu 
va exista niciodată, datorită locului pe care îl 
ocupă muzica în preocupările acestor catego- 
rii: pentru unii — modalitate și rațiune de 
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existenţă în societate, pentru alţii — un com- 
plement al existenţei, conștiința socială. Nu 
trebuie să reiasă de aci concluzia că pentru 
public, arta este un ce superflu sau secundar, 
ci doar că el este mai puţin înarmat cu cunos- 
tinte de specialitate pentru a putea aborda 
problemele de fond ale artei, dar el este în 
drept să-și exprime punctul său de vedere 
prin simpla adeziune sau respingere a unei 
forme sau a alteia de artă. Noi luptăm totuşi 
pentru o atitudine conștientă a publicului, si, 
mentinindu-ne la subiectul în discuţie, afir- 
măm clar rolul activ al criticii muzicale în for- 
marea conștiinței si receptivitätii acestuia. 
Putem pleda, teoreticeste pentru o artă ma- 
joră, de adinci semnificaţii umane si largi re- 
zonante sociale ; trebuie să avem însă si argu- 
mentul concret al creaţiei, al actului interpre- 
tativ. Critica muzicală apare astfel, dacă risc 
o comparaţie, ca un catalizator care nu intră 
în combinația chimică dar fără de care această 
combinaţie nu poate avea loc; muzica și pu- 
blicul există şi fără critică, dar puntea de 
conștiință se realizează, între altele, si prin 
aportul criticii. 

În acest proces de interinfluentare, un rol 
definitoriu îl joacă condiţiile specifice ale fie- 
cărei colectivităţi. Există centre muzicale cu 
tradiție seculară sau centre cu o experienţă 
istorică mai redusă ; există un public cu pre- 
ferinte pentru un gen sau altul; iată de ce, 
criticul muzical îşi poate îndeplini menirea 
numai dacă tine seama de acest complex de 
factori. Pentru mine, care activez la București, 
problemele sînt intrucitva diferite de ale unui 
coleg dintr-un alt centru cultural românesc, 
unde nivelul și formele de manifestare ale vie- 
tii muzicale sînt altele, nevoile publicului sînt, 
de asemenea, altele, după cum este altul gra- 
dul de măiestrie profesională al slujitorilor 
teatrului muzical şi orizontul de înţelegere al 
spectatorului din acea localitate. Reţete nu se 
pot da — nu ştiu nici măcar dacă există — 
am preferat să mă menţin într-un cadru gene- 
ral; exemplele particulare pot fi expresive 
dar nu suportă transplantarea. De altminteri 
tocmai acest fapt conferă vieţii muzicale, pe 
plan national si international farmecul inedi- 
tului, al particularului, al irepetabilului. Spec- 
tacolul muzical este conceput într-un fel spe- 
cific, izvorît din tradiţii şi condiţii contempo- 
rane specifice. Invátind unii de la alţii, si pre- 
luînd tot ceea ce corespunde particularitátii 
fiecărei culturi naţionale, contribuim cu ade- 
vărat la cunoașterea și difuzarea reciprocă a 
valorilor, la atingerea teluiui nostru comun, 
edificarea societăţii socialiste si comuniste, 


Turneul corului „Madrigal“ în Elveţia 


În patria lui Glareanus si Ansermet unde 
tradiţia artistică cunoaşte nu numai citeva se- 
cole de muzică, ci si o continuă încrucișare de 
drumuri europene ale marilor creatori, în tara 
concursurilor de la Geneva și a festivalurilor 
de la Lucerna, Montreux şi Vevey, creaţia 
compozitorilor români a cunoscut — prin re- 
contul turneu al corului Madrigal al Conser- 
vatorului din București — un prestigios suc- 
ces. 

Partea de nord a Elvetiei, datoritá unci ac- 
centuate industrializäri, a devenit în ultimele 
decenii un puternic centru munditoresc, cu o 
remarcabilá miscare artisticá de amatori, unde 
muzica corală, în special, a atins nivelul artistic 
superior ce şterge adeseori graniţele între arta 
amatoare și profesionistă. La Zúrich, Biel, 
Winterthur, Basel, Chur etc. pe lingă formaţii 
cu experienţă artistică (ca binecunoscuta Ca- 
merata dei Madrigalisti din Zúrich) activează 
numeroase asociaţii vocale muncitoreşti (Lieder- 
tafel) care deseori colaborează cu formaţii 
simfonice remarcabile (de pildă, orchestra La 
Suisse Romande). Iată de ce, prezența unui 
ansamblu coral românesc, poposit pentru pri- 
ma oară în Elveţia după cel de al doilea război 
mondial, a stirnit un viu interes, iar creaţia 
noastră vocală a fost privită nu numai cu ine- 
renta curiozitate determinată de prestigiul 
crescind în arena internationalá a scolii muzi- 
cale contemporane, ci si cu dorința confrun- 
tării tendințelor de innoire a limbajului ar- 
tistic. 

Corul Madrigal a răspuns acestei Întilniri cu 
autorii elveţieni printr-un larg tur de orizont 
asupra muzicii românești, încercînd sá sur- 
prindă în programele sale o cît mai amplă di- 
versitate de stiluri si tendinţe, de genuri si de 
forme muzicale, într-o amplă frescă sonoră 
desfășurată pe mai multe secole (de la mono- 
diile bizantine din sec. XIV—XV piná la crea- 
tia contemporană). Cintece populare și armoni- 
zări de folclor, melodii bizantine originale şi 
prelucrate, piese corale de factură restrinsá si 
lucrări de ample proporţii (Bocete străbune de 
Alexandru Pascanu, Suita din Oaș de Dariu 
Pop, Ritualul pentru setea pămîntului de My- 
riam Marbé) toate au oferit imaginea inedită, 
colorată, a şcolii românești de compoziţie vo- 
cală. Întreaga parte a doua a programului fie- 
cărui concert a fost dedicată creaţiei noastre ; 
nume ca Martian Negrea, Francisc Hubic, 
Gheorghe Cucu, Mihail Bârcă, Gheorghe Dan- 
ga etc. figurind pentru intiia oară pe afisele 
elveţiene. Citeva lucrări ale acestor compozi- 
tori au pătruns definitiv în discoteca radiodi- 


fuziunii din Zúrich și în filmoteca televiziunii 
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din Einsiedeln, instituţii pentru care formatia 
Madrigal a făcut înregistrări speciale. 
Turneul ansamblului cameral bucureștean 
s-a desfășurat — datorită entuziasmului im- 
presarului dr. Henri Wyss, originar din Tran- 
silvania — într-o atmosferă autentică româ- 
nească : în foaierele sălilor de spectacole si 
concerte se aflau obiecte de artizanat romá-- 
nesc, iar tinerele gazde care distribuiau discu- 
rile Electrecord purtau costume populare din 


Oltenia și Banat. Afișele si programele — ti- 
părite în ţară prin grija Conservatorului 
Ciprian Porumbescu — anunțau, în limba ro- 


mână : „Corul Madrigal — ROMÂNIA“. Dese- 
ori, dorința excesivă a impresarului de a im- 
pune cu orice pret formaţia în fața publicului 
elvețian si prin alegerea celor mai somptuoase 
săli de concerte, s-a răzbunat pe alocuri (Vic- 
toria Hall din Geneva, Théâtre Beaulieu din 
Lausanne, Kongresshaus din Biel) asupra cali- 
tății audiţiei. Dimensiunile improprii concer- 
telor camerale (peste 1500 de locuri) au nece- 
sitat amplasamente speciale, repetiții obosi- 
toare, eforturi suplimentare de concentrare ar- 
tistică. Timp de 11 zile, ansamblul a susţinut 
în fiecare seară un concert (în acest interval 
de timp înscriindu-se și înregistrările la radio 
și televiziune), fără nici o zi de repaus și cu 
deplasări zilnice la sute de kilometri cu auto- 
carul, pentru a reveni după miezul nopţii la 
sediul permanent din Zürich ! 

În ciuda eforturilor, nivelul artistic al con- 
certelor nu a suferit nici un moment. Tinere- 
tea si ambiția ansamblului pe de o parte, dar 
mai ales experienta de turneu (acesta era al 
31-lea din cei opt ani de la înființare) pe de 
altă parte, au învins obstacolele organizatorice, 
corul Madrigal dovedindu-se acelaşi impecabil 
instrument de propagandă artistică din tot- 
deauna. 

Presa elveţiană a acordat un spaţiu larg mu- 
zicii românești, iar oamenii de specialitate s-au 
dovedit interesaţi profund de lucrările com- 
pozitorilor noştri. De altfel, cele mai cerute 
discuri Electrecord din întreg turneul s-au do- 
vedit acelea de muzică românească (din păcate, 
Bocetele strábune de Alexandru Pascanu si 
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Suita din Oas, de Dariu Pop, viu solicitate de 
către melomanii elveţieni, nu se află încă inre- 
gistrate). Sub titlul Culmea perfecțiunii, zia- 
rul Vaterland din Lucerna, nr. 249, din 26 oc- 
tombrie 1971, p. 10, remarca despre lucrarea 
lui Alexandru Paşcanu : „Vechi bocete romá- 
nesti erau adaptate si legate într-o perfectă 
țesătură corală, iar strigătele stilizate se inte- 
grau atit de organic încît însuși Penderecki ar 
putea învăţa de la acesta“. lar despre Ritualul 
compozitoarei Myriam Marbe, cunoscutul mu- 
zicolog Franz Walter observa în Journal de 
Genéve, nr. 250 din 27 octombrie 1971 că 
„opera stereofonică admirabil scrisă pentru 
voci „folosește cu atita inteligenţă, dar totodată 
cu tact si eficacitate efectele vocale la ordinea 
zilei“ încît creaţia de avangardă românească a 
completat imaginea colorată a programului 
inspirat din folclor în partea a doua a concer- 
tului. Interes deosebit a manifestat față de ve- 
chea muzică românească dirijorul Cornelio Cai- 
rati, conducătorul formaţiei Camerata dei Ma- 
drigalisti din Zúrich, care ne-a solicitat parti- 
turile în vederea includerii în programele pro- 
priului ansamblu. 

Muzica universală care a figurat pe afisele 
corului Madrigal ilustrează maturitatea artis- 
tică atinsă de această formaţie. Madriga- 
luri, chansonuri, villanelle, lieduri polifonice, 
frottole, apartinind școlilor renascentiste din 
occidentul Europei au alternat cu pagini de 
largă respiraţie de Palestrina și Vittoria. Fără 
îndoială, că Missa brevis de Palestrina a intru- 
nit unanimele elogii ale presei muzicale elve- 
tiene, aprecieri ca „elasticitate“, „transparen- 
tă“, „pregnantă“, „perfecţiune“ etc. etc. fiind 
prea palide spre a ilustra impresia puternică 
asupra interpretării Madrigalului. „Muzica lui 
Palestrina s-a desfásurat cu o liniște minu- 
nată și o sobrietate desăvirșită, dezvăluind pli- 
nătatea melodiei și echilibrului ideal între con- 
ducerea liniilor contrapunctice și țesătura so- 
noră armonică, unitatea perfectă între text şi 
muzică, între cuvint și sunet“ — scria 
H. R. Wettstein în Glarner Nachrichten din 
25 octombrie 1971. Si cronicarul conchidea 
astfel : „Missa lui Palestrina a constituit piscul 
absolut al concertului“.  Semnificativă ni s-a 
părut si aprecierea profesorului de muzică 
gregoriană si canonic al catedralei din Einsie- 
deln care își încheia articolul din ziarul Vater- 
land cu următoarea remarcă, nu lipsită de iro- 
nie la adresa interpretilor elveţieni : „Vă mul- 
fumim pentru splendidul Palestrina. Trebuie 
oare să primim si în această privinţă mintuirea 
din răsărit ?“ 

Pretutindeni, interpretarea corului Madrigal 
a atras prin puritatea stilistică, prin perfecta 
omogenitate vocală, prin bogăţia inepuizabilă 
de nuanţe și culori timbrale. Maestrul Henri 
Gagnebin, prezent la Victoria Hall din Geneva, 
ne mărturisea emoționat că niciodată nu şi-a 
imaginat piesa interpretată de corul Madrigal 


conținînd atita poezie. „A fost o revelaţie“ — a 
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exclamat în final fostul președinte al con- 
cursurilor muzicale internaţionale. 


De altfel, după concertul de la Geneva prin- 
cipalele ziare elveţiene (printre care Tribune 
de Genéve, La Suisse si Journal de Genéve) 
au consemnat la superlativ evoluţia artistică 
a tinerilor cîntăreţi români, admirabil instruiți 
de dirijorul Marin Constantin. „Scriam cîndva 
reîntorcîndu-mă de la festivalul George Enes- 
cu: „dacă veţi ajunge să vedeţi afișat vreodată 
— corul Madrigal din București — nu ezitaţi, 
alergati la concert, încetînd orice altă preo- 
cupare : veţi descoperi unul din ansamblurile 
vocale cele mai extraordinare care există“ 
își începea cronica ziarul La Suisse din 27 oc- 
tombrie 1971, semnificativ intitulată Presti- 
giosul „Madrigal“ din București. ,lesind ieri 
seară de la concert aș putea oare să mă ex- 
prim altfel decit ca atunci asupra corului și 
asupra lui Marin Constantin, admirabilul său 
conducător ? Acesta a știut nu numai să selec- 
fioneze 36 de voci oarecare, bine lucrate, cu 
timbre foarte pure, ci mai mult să le modeleze, 
să le integreze într-un ansamblu care a deve- 
nit un veritabil instrument, sensibil la cea 
mai mică solicitare, perfect ca sonoritate în 
toate registrele, „acordat“ cu o rară precizie 
si ale cărui sonorități sint de o transparenţă 
neasemuitá, de o rafinată suplefe... Desigur, 
cind se atinge un asemenea grad de perfec- 
fiune, cînd se ajunge la minuirea nuanfelor 
sonore cu atit rafinament — remarca autorul 
articolului din La Suisse (ce semneazá cu ini- 
tialele „G.d.A“) — formația riscă să cedeze 
amefelii ispravei. Sînt pericole către care unii 
aleargă, dar Marin Constantin și cintärefii săi 
le înfruntă fără a ezita, fără a le slăbi puterile, 
siguri pe mijloacele lor de expresie și siguri 
de asemenea pe gustul lor artistic“. 

Că formaţia Madrigal dispune de voci re- 
marcabile (departe de a fi „oarecare“) a subli- 
niat-o însăşi presa elveţiană. Soprana Mariana 
Rădulescu, acompaniată la pian de Krimhilda 
Cristescu, a tălmăcit admirabil micul poem vo- 
cal de Andre Francois Marescotti în programul 
de la Geneva. Aceleaşi elogii le-au întrunit 
seară de seară, tenorul Ştefan Pruteanu (pose- 
sorul unui deosebit stil al cîntului de strană, 
reliefat mai ales în Stihira bizantină din sec. 
XIV), basii Eremia Stere (solist al Catavasiei 
de Gh. Cucu) si Stefan Teodorescu (neîntrecu- 
tul susţinător al Ritualului pentru setea pă- 
mântului de Myriam Marbe). 

Turneul corului Madrigal a prilejuit şi un 
prețios schimb de experienţă didacticä între 
Conservatoarele din Zúrich și București. Rec- 
torul instituţiei noastre, profesorul Victor Giu- 
leanu, a vizitat Conservatorul elveţian, înche- 
gînd o fructuoasă discuţie cu profesorul Sava 
Savoff. Interesul purtat artei românești s-a 
remarcat nu numai în schimbul oficial de pă- 
reri, ci în toate celelalte discuţii cu gazdele. 
Directorul Operei din Zúrich de pildă, şi-a 
manifestat ferma dorință de intensificare a 


raporturilor culturale cu tara noastrá, mártu- 
risindu-si admiraţia pentru școala românească 
de canto. Chiar în timpul vizitei noastre la 
Zürich am putut asista la un remarcabil spec- 
tacol cu opera Vecerniile siciliene de Giuseppe 
Verdi sub bagheta dirijorului italian Nello 
Santi, unul din rolurile principale fiind deţinut 
de basul Aurelian Neagu, personalitate artistică 
de reputaţie internațională. Cuvinte de laudă 
la adresa artei interpretative corale româneşti 
ne-a transmis si Otto Hăberli, preşedintele 
asociaţiei Bieler Liedertafel, ce şi-a propus o 
audiere colectivă a discurilor Madrigalului la 


proxima adunare generală a corurilor elveţiene 
din regiune. 

Succesul formaţiei Conservatorului din 
Bucureşti la prima întîlnire cu publicul din 
Geneva, Lausanne, Biel, Basel, Chur, Zürich, 
Berna, Einsiedeln, Winterthur, poate fi socotit 
în primul rînd ca o nouă afirmare a creaţiei 
românești într-o țară de prestigiu muzical 
european. Cît privește arta interpretativă, 
poate că invitaţia Madrigalului de a reveni în 
1972, rămîne „argumentul“ edificator al depli- 
nei pretuiri. 

VIOREL COSMA 


De vorbă cu Ludovic Spiess în pragul unui nou an de activitate 


— Ne aflăm, stimate Ludovic Spiess, la 
început de an. latä-ne deci tentaţi să deschi- 
dem convorbirea printr-o sumará retrospectivă 
a anului 1971 și o perspectivă a anului 1972. 
Care sînt, așadar, principalele realizări care 
marchează această perioadă ? 

— Jatä-le, foarte pe scurt si în ordine strict 
cronologică. Luna ianuarie 1971 a început la 
București prin participarea la inregistrarea 
unor selectiuni din opera Năpasta de Sabin 
Drăgoi pentru „Electrecord“. În continuare, la 
München spectacol Tosca, sub bagheta lui Nel- 
lo Santi, avînd ca parteneră o tînără si foarte 
talentată soprană norvegiană, Ingrid Bjoner. 
în februarie, trei reprezentații Trubadurul la 
Teatrul „San Carlo“ din Napoli, alături de 
Montserrat Caballé si Peter Glossop, cu Giu- 
seppe Patane la pupitru. Luna martie a fost 
rezervată repetitiilor şi premierei Turandot la 
București. A urmat în aprilie participarea la 
un spectacol festiv Aida la Opera din Zagreb, 
cu prilejul centenarului instituţiei, după care 
mi-am făcut debutul ca regizor la Teatrul Mu- 
zical din Brașov, punînd în scenă Boema. In 
mai, Fidelio la „San Carlo“ din Napoli, din 
nou cu Ingrid Bjoner ca parteneră, iar apoi 
debutul la „Metropolitan Opera“ din New 
York în Trubadurul, cu Martina Arroyo și 
Mario Sereni, dirijori fiind Molinari-Pradelli 
la prima reprezentaţie și Kurt Adler la cea 
de-a doua. La sfîrşitul lui iulie şi începutul lui 
august, de trei ori Aida în stagiunea de vară 
de la „Terme di Caracalla“ din Roma, alături 
de Gabriella Tucci si Mario Sereni, apoi la 
Bucureşti înregistrarea unui disc de cantonete 
napolitane pentru „Electrecord“. Prima parte 
a lunii septembrie a fost rezervată filmărilor 
pentru producţia unui documentar al studiou- 
lui „Alexandru Sahia“ intitulată „O voce în 
jurul lumii“, în regia lui Paul Orza ; apoi din 
nou peste ocean pentru două spectacole Paiafe 
la „Metropolitan Opera“ dirijate de foarte 
tînărul şi talentatul american Christopher 
Kean, distribuţia cuprinzînd pe Teresa Stratas 
în Nedda şi doi baritoni diferiţi în Tonio: 


Sherill Milnes la prima reprezentație, Cornel 
McNeill la a doua. A urmat în octombrie, un 
spectacol Turandot tot la Metropolitan, impre- 
ună cu Birgit Nilsson, si de două ori Tosca în 
noiembrie la Houston-Texas. Acum, la începu- 
tul lui decembrie, mai am programat debutul 
la „Bolşoi Teatr“ din Moscova în Aida şi apoi 
încă odată Aida la Leningrad, iar spre sfîrşitul 
lunii Paiate la Opera de stat din Viena cu în- 
treaga distribuție de la „Metropolitan“. Vor- 
bind despre anul 1971, să nu omitem specta- 
colele susţinute la Opera Română din Bucu- 
rești ` Turandot, Boema, si la finele stagiunii 
de vară Aida la „Arenele Romane“. 

— Ce vă așteaptă în 1972 ? 

— Anul 1972 se anunță de pe acum destul 
de agitat. În ianuarie şi februarie, cu excepţia 
a două spectacole Bal mascat si Boema la 
Minchen, voi sta la București, cintind la Ope- 
ra Română si participind la opera-concert 
Forța destinului, organizată în studioul mare 
al Radioteleviziunii şi la înregistrarea acestei 
opere pentru „Electrecord“. Va fi luna în care 
voi împlini zece ani de carieră. Pentru a săr- 
bători acest „jubileu“, voi participa la un spec- 
tacol al operetei Lăsăţi-mă să cînt al Teatrului 
de Operetă din București, reluînd rolul meu 
de debut. În martie, la Napoli, Bal mascat, iar 
în aprilie o lungă serie de spectacole la Mun- 
chen : Aida, Boema, Don Carlos, Tosca, Bal 
mascat. În luna mai voi fi prezent la Viena 
pentru un spectacol-concert cu opera Samson 
si Dalila, organizat de „Eurovision“; parte- 
nera mea va fi Christa Ludwig, la pupitru se 
va afla Georges Prêtre. Pentru iunie este pre- 
văzută deplasarea în Canada, la Toronto, pen- 
tru un concert cu Recviemul de Verdi sub ba- 
gheta lui Zubin Mehta, iar pentru iulie Aida 
în Mexic, în cadrul festivalului liric de vară. 
În septembrie voi fi pe scena Operei de stat 
din Viena în spectacolul de deschidere al sta- 
giunii cu Fidelio sub iconducerea lui Karl 
Búhm. În general, în 1972 voi activa mai mult 
— în afară de Bucureşti — la Múnchen şi la 
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Viena, unele date de spectacole urmind sá-mi 
fie comunicate abia de aci înainte. 

— Ca participant direct sau ca martor la 
numeroase realizări ale unor scene lirice de pe 
variate meridiane ale lumii, ce ne puteţi spune 
despre noile tendințe care predomină în spec- 
tacolul de operă ? 

— „Nou“ în operă este ,normalul*, adică 
revenirea la corectitudinea deplină, la respec- 
tul strict al partiturii. Anumite inovaţii se 
caută mai mult în domeniul regiei și al sceno- 
grafiei, dar de regulă asemenea încercări se 
soldează cu eșecuri. 

— Exemple ? 

-— Trubadurul montat de Karajan la Viena, 
fără decoruri, pe o scenă aproape goală, cu 
fundaluri de întuneric sau cu proiecţii de 
frunze etc. Spectacolul n-a mai fost spectacol, 
ci mai degrabă concert, cintáretii au fost dezo- 
rientati, publicul si presa au protestat. Ase- 
menea montări, inspirate de „moda“ lansată 
la festivalurile de la Bayreuth, se potrivesc 
poate pentru unele opere wagneriene, dar în 
nici un caz pentru repertoriul italian. 

— Exemple contrare ? 

— Cavalleria rusticana si Paiafe, montate 
de Franco Zefirelli la „Metropolitan Opera“ 
din New York. Decorurile sint superbe, pe de- 
plin realiste, fără exagerări naturaliste, în sti- 
lul practicat de acest celebru regizor de film 
şi de operă în mod curent, de pildă la Viena, 
în Boema. 

— Să înțelegem oare că regia de operă își 
exercită rolul înnoitor mai mult în domeniul 
scenografiel ? 

— Nicidecum. Adevăratul regizor de operă 
este acela care reuseste să explice interpretului, 
cu claritate datele esenţiale ale personajului, 
să-l determine să înțeleagă mobilul acţiunilor 
sale și modul în cere ele trebuiesc exteriori- 
zate, fără a-i pretinde însă să reproducă me- 
canic indicatiile primite. Am lucrat în acest 
mod rolul Canio din Paiate cu Franco Zetirelli 
la New York și mărturisesc că am fost bucu- 
ros să constat identitatea deplină a vederilor 
noastre: exprimtrea stărilor sufleteşti ale 
eroului trebuie să aibă loc fără exagerárile 
gestice atît de inrádácinste pe scena de operă, 
fără manierisme, accentul fiind pus pe inte- 
riorizarea sentimentului. În același sens se ghi- 
dează si cunoscutul regizor de operă Gúnther 
Rennert la Minchen în indicaţiile sale. Este 
metoda pe care am folosit-o şi eu cu prilejul 
spectacolului pus în scenă la Brașov în 1971, 
cerînd interpretilor Carmen Hanganu şi Paul 
Nicolaescu să pătrundă în adîncimea structurii 
intime a personajelor din Boema şi mai ales 
să înveţe să reacționeze la replicile partene- 
rului, sá se obișnuiască „să-l asculte“. 

— Măiestria cintáretului de operă cuprinde 
totuși, în afara laturii actoricești, si aspecte 
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legate direct de interpretarea muzicală. Cum 
vedeți aceste aspecte în lumina experienţei 
cistigate în cei zece ani de activitate în [ari 
și peste hotare ? 

— Superficialitatea nu-și mai găsește locul 
în teatrul modern de operă sub nici o formă. 
Partitura muzicală trebuie studiată pînă în 
cele mai mici amănunte, incluzind si 50—-700/ 
din ceea ce au de cîntat ceilalţi interpreţi. Sînt 
împotriva copierii servile a unor cintáreti ce- 
lebri, a folosirii discului drept model infailibil. 
Pornind de la partitură, este necesar ca fiecare 
interpret să-și găsească propriul său stil, în 
acord cu datele personalităţii sale artistice. In 
plus, se impune o viață sobră — aproape spor- 
tivă — cu antrenamente continui, asemănă- 
toare gimnasticii zilnice, necesare menţinerii 
unei forme fizice constante. Este metoda pe 
care o folosesc si eu, rezervindu-mi în fiecare 
zi timpul indispensabil pentru vocalize, exer- 
citii de respiraţie si de agilitate. Viaţa unui 
cintáret de operă solicitat pe plan international 
nu este ușoară. Ea impune multe renuntäri : 
nu ai voie să fumezi, sá bei, să-ţi pierzi nop- 
tile în petreceri, trebuie sá te feresti de frig, 
să înveţi să te adaptezi la climă, la diferenţa 
de fus orar, să ai grijă unde dormi, să întreţii 
o igienă deplină a organului fonator. Si în plus 
trebuie să ştii să-ţi organizezi repertoriul de-a 
lungul carierei, pentru a nu risca accidente ca 
urmare a „atacării“ premature a unor roluri 
nepotrivite pentru etapa respectivă. 

— Puteţi cita exemple personale în acest 
sens ? 

— Fără îndoială. Directorul Bing de la 
„Metropolitan Opera“ din New York mă soli- 
cită insistent pentru rolul Othello, iar direc- 
torul Siciliani de la Opera din Roma pentru 
Tannháuser, Sînt două roluri de mare anver- 
gură, deosebit de tentante. Cu toate acestea, 
am rezistat si rezist în continuare tentatiei, 
pentru că apreciez că nu a sosit încă momentul 
să abordez aceste roluri. Sînt hotărît să mă 
limitez deocamdată la rolurile studiate, adáu- 
gînd eventual altele de factură asemănătoare, 
tipice pentru bel canto. Peste vreo cinci ani 
mă gîndesc să trec la roluri ceva mai drama- 
tice, si abia ulterior la Wagner, deși sînt foarte 
des contactat în acest sens. Am convingerea 
că abordînd prea devreme un asemenea reper- 
toriu as pierde strălucirea registrului acut si 
lejeritatea pasajelor, fiind obligat să renunţ 
tocmai la rolurile pe care le interpretez în pre- 
zent, Este motivul pentru care evit să cîni 
pentru moment roluri în opere moderne, une- 
ori scrise contra legilor fireşti de emitere a 
sunetelor. Poate mai tîrziu... 


EDGAR ELIAN 


DE PESTE HOTARE 


Un nou studiu despre opera lui Enescu 


OLGA LEVASOVA 


Nu demult, in primávara anului 1970, la Institutul 
de istoria artelor din Moscova a avut loc sustinerea 
unei disertatii dedicate operei Oedip de Enescu. In 
susținerea sa, tinára muzicoloagă sovietică Rufina 
Leites, autoarea discrtatiei, a supus opera clasicului 
român unei serioase și documentate analize. Lucrarea 
a primit o înaltă apreciere, iar autoarei i-a fost de- 
cernat titlul științific de candidat în studiul artelor. 

Studiul asupra operei lui Enescu nu este nici pe 
departe prima lucrare a Rufinei Leites. Condeiului 
ei aparțin o serie de interesante însemnări si arti- 
cole despre muzica románeascá, lucrári dedicate dra- 
maturgiei de operă din secolele XIX—XX. (Particu- 
laritätile dramaturgice în opera Otello de Verdi, 
Oedip, operă de George Enescu). În anul 1967 ea a 
publicat lucrarea Liedurile lui Grieg, o carte plină 
de conţinut, scrisă cu inteligenţă și fineţe. Dar, pă- 
rerca noastră este că, în nici una din aceste lucrări, 
nivelul creator al tinerei şi talentatei cercetătoare 
nu s-a dezvăluit cu atîta vigoare ca în lucrarea de 
doctorat asupra operei lui Enescu, lucrare pe care a 
elaborat-o cu o autentică pasiune şi cu o profundă 
cunoaștere a materialului. 


Titlul complet a lucrării lui R. Leites este Oedip! 


de George Enescu — dramaturgia, stilul, rolul istoric 
in dezvoltarea artei de operă româneşti. Acest mare 
studiu cuprinde 13 coli de tipar, fiind însoţit de o 
anexă cu peste 100 cxemple muzicale, în care sînt 
publicate două scrisori necunoscute piná-n prezent 
(una apartinind lui Enescu, cealaltă scrisă de Ber- 
nard Gavoty, adresată autoarei disertatiei) şi biblio- 
prafia dată în limbile rusă, română si franceză — 
în total 198 de titluri. 

Disertatia cuprinde trei capitole, o introducere si 
o încheiere. În introducere sînt fundamentate sarci- 
nile propuse în elaborarea studiului, este determinat 
locul pe care-l ocupă Enescu în cadrul artei româ- 
nesti si universale, este pus în lumină destinul sce- 
nic pe care l-a avut Oedip; tot aici este trecută în 
revistă literatura dedicată acestei opere, dindu-se 
totodată părerile unor mari muzicieni contemporani 
asupra ei. Primul capitol, intitulat Bazele ideologico- 
estetice ale operei Oedip, dezvăluie conţinutul ideo- 
logic al operei, idealul nutrit de Enescu în operă, 
exigenţele lui faţă de dramaturgia libretului, pro- 
cesul muncii compozitorului cu libretistul E. Fleg. 
Capitolul al doilca, intitulat Genul şi dramaturgia. 
Particularitätile dezvoltării precursorii, fundamen- 
tează natura de gen a operei, particularitátile ei dra- 
maturgice ca dramă muzicală contemporană. Aici 
este dezvăluită teza privind caracterul sintetic de 
gen al operei, reclamat de aspectul multiplan al 
conținutului ei. Este cercetată tratarea formelor so- 
liste, de ansamblu si corale, se analizeazá particula- 


ritätile dezvoltării dramaturgice, principiile compo- 
zitionalo, trăsăturile caracteristice ale eroilor, ima- 
ginea poporului. Sînt cercetate în amănunțime tema- 
tismul muzical al operei, principiile simfonismului 
din opera Oedip. 

Capitolul al treilea, intitulat Despre limbajul mu- 
zical şi transfigurarea fundamentului popular în 
opera Oedip, este dedicat celor mai însemnate par- 
ticularitáti ale stilului melodic al operei (genurile 
şi tipurile structurilor melodice, izvoarele melosului, 
legătura cu folclorul), limbajului modal-armonic (mo- 
durile şi formarea modurilor, fundamentele lor fol- 
clorice, dezvoltarea tonală, structurile şi tipurile de 
acorduri), facturii orchestrale. În încheiere, atenția 
cititorului este solicitată asupra următoarelor proble- 
me: locul si rolul pe care-l ocupă Oedip în istoria 
muzicii de operă românești ; Oedip în sfera lucrări- 
lor autorului ei; Oedip şi locul pe care-l ocupă în 
panorama culturii de operă europene din secolele 
XIX—XX. 

Studiul lui R. Leites atrage prin profilul său sinte- 
tic. Este o lucrare si de istorie, si de cstetică si de 
analiză muzicală în acelaşi timp. Autoarea foloseşte 
cu multă libertate datele oferite de stiinta muzical- 
teoretică contemporană, demonstrează cunoaşterea 
temeinică a armoniei, polifonici, sistemelor modalo- 
tonale contemporane, cu alte cuvinte a stilisticii mu- 
zicale a timpului nostru. Totodată lucrarea relevă o 
vastă eruditic a autoarei în domeniul teatrului, lite- 
raturii şi istorici. Este larg folosită literatura muzi- 
cologiei româneşti — lucrările lui G. Bălan, O. Cos- 
ma, E. Ciomac, Z. Vancea, Voiculescu, A, Tudor a 
alți autori, noi date din folcloristica românească. Si 
credem că tocmai această abordare multilaterală faţă 
de tema aleasă i-a permis tinerei cercetătoare să 
realizeze această sarcină deosebit de dificilă a unei 
analize integrale a operei lui Enescu. 


Noul si complexitatea problematicii din lucrarea 
lui Leites sînt incontestabile. În muzicologia noastră 
studierea artei muzicale româneşti este abia la 
început. De aici şi însemnătatea deosebită pe care-o 
capătă aspectul istorico-stilistic al studiului. În pro- 
cesul analizei autoarea a reuşit să arate deosebit de 
convingător că Oedip reprezintă în sine un pregnant 
moment culminant din întregul drum de creație al 
lui Enescu, şi în acelaşi timp punctul cel mai înalt 
al culturii operei românești, că în această operă sînt 
concentrate, ca într-un focar, cele mai importante 
trăsături ale stilului muzical național românesc şi 
cele mai bune tendinţe ale culturii artistice româ- 
nesti. În cuprinzătoarele capitole ce încadrează lu- 
crarea — introducerea şi încheierea — este arătat 
locul istoric real pe care-1 ocupă Oedip în sfera unor 
fenomene universale ca lucrările de teatru muzical 
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ale lui Puccini, Strauss, Honegger, Stravinski, Mil- 
haud, Prokofiev. În faţa cititorilor, această remarca- 
bilă lucrare apare drept una dintre cele mai preg- 
nante manifestări ale culturii umaniste din timpul 
său. 

O deosebită atenţie este acordată tratării în opera 
lui Enescu a temei antice. Sînt făcute interesante 
paralele cu epoca clasicismului revoluţionar, cu 
Gluck si urmașii săi. Este remarcată deosebita în- 
semnătate a temei antice pentru secolul XX, cînd, 
în condiţiile uriaşelor explozii istorice şi ale ascuti- 
telor contradicții sociale „artiştii au fost cuprinşi de 
aviditatea de a găsi în arta antică netrecátoarele 
valori morale“ (pag. 26 din lucrare). Autoarea arată 
just profunda deosebire în însăşi abordarea gi tra- 
tarea temelor antice de către Strauss, Stravinski, 
Enescu si maeștrii francezi. Deosebit de elocventă 
este amánuntita paralelă făcută între opera lui Enescu 
și Oedipus Rex a lui Stravinski. Făcînd această com- 
paratie, autoarea subliniază deosebirea radicală între 
concepţiile filozofice ale celor doi compozitori ` ideii 
antice a destinului invincibil, care domină în opera- 
oratoriu a lui Stravinski i se opune concepţia anti- 
fatalistá a lui Enescu, cu acea încordare dramatică 
a ei şi umanismul plin de pasiune. Cum dovedește 
R. Leites, în concepția operei Oedip marele compo- 
zitor român a întruchipat pregnant trăsăturile pro- 
gresiste ale ideologiei epocii lui: „patosul unei neîm- 
păcate împotriviri faţă de ceea ce-i rău şi asupritor, 
patosul afirmării forței spirituale de neînvins a omu- 
lui“ (pag. 38). 

Una dintre problemele cele mai însemnate, temei- 
nic dezbătute în disertafia lui R. Leites, este pro- 
blema legăturilor de creaţie pe care le-a avut Enescu 
cu arta muzicală rusă, în special cu tradiţiile lui 
Musorgski. În lucrare sînt date interesante paralele 
între Boris Godunov a lui Musorgski și Oedip a lui 
Enescu. Această parte din lucrare este însoţită 'de 
dovezi convingătoare. Printre ele se află și scrisoa- 
rea trimisă autoarei de prietenul compozitorului, cri- 
ticul francez Bernard Gavoty, care dovedeşte cu cla- 
ritate entuziasmul lui Enescu față de arta lui Salia- 
pin, genialul interpret al rolului lui Boris Godunov. 

Pe scurt despre analiza dramaturgiei şi stilului 
operei Oedip. Autoarea face această analiză sub cele 
mai diferite aspecte si la cel mai înalt nivel al stiin- 
tei muzicale contemporane. Sînt cercetate în amá- 
nuntime particularitätile formei operei, natura de 
gen a operei, dezvoltarea ei tematică, principiile or- 
chestratiei. Toată această vastă parte analitică (capi- 
tolele II si HI care cuprinde aproximativ 200 pagini, 
este concentrată asupra celei mai însemnate, mai 
centrale probleme şi anume problema simfonizării 
genului de operă, care reprezintă linia fundamentală 
în dezvoltarea formelor contemporane de operă. 

Pe acest plan problema compoziţiei generale a ope- 
rei Oedip este dezvoltată deosebit de temeinic. Pe 
baza unor anumite complexe imagistice şi tematice 
din întreaga operă, autoarea își elaborează propria 
sa concepţie a caracterului de sonată, intelegind-o 
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ca „un caracter de sonată de cel mai înalt ordin“, 
ca exprimarea conflictului principal în cadrul influ- 
entei simfonice reciproce dintre toate elementele 
formei de operă. Această idee, susținută de o ana- 
liză deosebit de riguroasă a dramaturgiei modal-to- 
nale şi a dezvoltării muzical-tematice a operei, este 
deosebit de valoroasă sub aspectul dezvoltării gene- 
rale a genului de operă în secolul XX, cu acea tră- 
sătură caracteristică pentru opera contemporană de 
tendință spre realizarea unor forme instrumental- 
simfonice. 

Capitolul al treilea din disertaţie, dedicat proble- 
melor limbajului muzical şi stilului operei, reprezintă 
un studiu independent si original. În special aici se 
vădeşte într-o mare măsură larga erudiție teoretică 
a autoarei, buna stápinire a metodei de analiză teo- 
retică-muzicală, elaborată de știința sovietică con- 
temporană. Autoarea a reuşit să pună cu deosebită 
claritate problema centrală, legată de dezvoltarea ti- 
nerelor şcoli nationale din Europa: corelatia dintre 
elementul naţional, popular și tradiţia clasică cultă. 
Această problemă capătă o însemnătate deosebită 
pentru şcolile componistice naţionale care au intrat 
relativ tîrziu — în secolele XIX—XX — în arena 
universală, imbogátind arta muzicală cu un izvor de 
forte proaspete, tinere. Cercetind trăsăturile caracte- 
ristice ale stilului lui Enescu, armonia, melodica, 
procedeele lui polifonice, Rufina Leites arată pro- 
funda legătură a artei maestrului român cu pámin- 
tul natal, cu izvoarele muzicii populare româneşti. Ea 
analizează cu multă pătrundere structura modală a 
muzicii lui Enescu, bazîndu-se pe sistemul complex 
de construcţii modale în care, elemente ale moduri- 
lor diatonice populare se sintetizează cu moduri ela- 
borate în muzica contemporană cultă. În felul acesta, 
tragedia antică este reprezentată de compozitor într-o 
lumină caracteristică națională si contemporană: 
eroii ei vorbesc într-o limbă pentru el natală. Cu 
toată complexitatea mijloacelor muzicale contempo- 
rane (cum ar fi polimodalismul,  bifuncţionalitatea, 
mobilitatea planurilor tonale, etc.), muzica lui Enescu 
își păstrează baza sa popular-nationalá si un funda- 
ment temeinic a gindirii modal-tonale. Referindu-se 
la trăsăturile caracteristice ale modurilor şi intona- 
tiilor populare româneşti din opera Oedip, autoarea 


disertatiei lărgeşte ideea noastră nu numai asupra 
stilului maestrului român dar chiar si asupra naturii 
însăşi a folclorului românesc, cu acea bogăţie de 
colorit și expresivitate — este suficient să ne referim 
la numeroasele exemple, alese cu mult discernámint, 
din cele mai diferite genuri ale muzicii populare 
româneşti, cuprinse în lucrare. 


În prezent, lucrarea Rufinei Leites este pregătită 
pentru tipar. Acest lucru nu poate decît să ne bucure. 


Lucrarea tinárului om de ştiinţă sovietic incontesta- 
bil că va îmbogăţi muzicologia noastră în domeniul 
studiului culturii contemporane de peste hotare. Pînă 
în prezent, lucrări de acest gen, dedicate operei ro- 
mânești, în limba rusă nu au existat. Nu putem decit 
să salutăm apariţia cărţii lui R. Leites. 


În românește de I. EFREMOV 


Note de lector 


„George Georgescu“ de Tutu Georgescu 


Cartea scrisă de soţia regretatului dirijor George 
Georgescu apare în Editura muzicală la şapte ani de 
la stingerea din viaţă a marelui nostru muzician, Nu 
este o monografie închinată acelui care a ştiut să 


ridice prestigiul muzicii noastre în ţară si peste ho-: 


tare printr-o activitate de cîteva decenii, în care a 
dat întreaga măsură a talentului său, ci o lucrare 
ce aduce în cele 450 de pagini o notă personală a 


autoarei, care vede totul de aproape, prin prisma 
afectivității, consemnînd evenimentele ce s-au des- 
fásurat în atît de bogata viață a lui- George Geor- 


gescu. 
Prima calitate a acestei lucrári este documentarea. 


Autoarea a avut prevederea si grija sá stringá toate 
materialele adunate de-a lungul a citeva decenii, 
pînă în dramaticele clipe ale sfirşitului, chiar și scri- 
sorile de condoleanţe primite după moarte. Aflăm o 
seamă de detalii prețioase despre viaţa muzicală a 
noastră, despre numeroasele turnee de peste hotare, 
despre începuturile carierei maestrului în străinătate 
(partea din viață dinainte de căsătorie, pe care a 
ştiut să o reconstituie cu multă migală), despre enorm 
de multele personalităţi cu care a venit în contact, 
despre solistii români şi mai ales despre viața muzi- 
cală a Capitalei pînă în anul 1964, cînd a apărut 
pentru ultima dată la pupitru. Sînt unele detalii cu- 
tremurătoare din ceea ce autoarea denumeşte „lupta 
cu moartea“ pe care o ducea în ultimele luni de 
viaţă, cînd strădaniile soţiei de a-l determina să nu 
mai dirijeze nu erau luate în seamă: „Datoria înainte 
de toate — îi replica maestrul. Ce moarte ar putea 
fi mai minunată decît cu bagheta în mină, la pupi- 
trul la care mi-am început cariera“. Interdictia de a 
se mişca si repausul absolut erau incompatibile cu 
temperamentul său. Cînd i s-au arătat fotografiile de 
la ultimul turneu în Germania, privindu-şi chipul a 
exclamat ` „Cap de mort!“ Îşi aştepta sfîrşitul. 

O altă calitate a lucrării este tonul sincer, volubi- 
litatea stilistică, am spune chiar talentul literar, pe 
care doar dragostea pentru marele dispărut l-a de- 
clansat. Dacă George Georgescu i-ar fi supravieţuit, 
o asemenea lucrare nu ar fi fost scrisă. Admiratia, 
afecțiunea, devotamentul ce se citesc printre rînduri 
sînt înduioşătoare. Poate tocmai din cauza acestei 
continue prezenţe, cartea se citeşte cu interes, Este 
atîta participare afectivă în fiecare pagină, încît citi- 
torul este repede convins de adevărul celor relatate. 

În acelaşi timp, autoarea urmăreşte o anumită gra- 
datie în cele ce consemnează. Ai impresia că figura 
impozantă a lui George Georgescu „creşte“, pînă la 


citatul atît de bine plasat (pag. 433) dintr-o cronică 
a unui simfonic berlinez (festivalul Richard Strauss) 
care remarcase „calmul suveran al celui mai mare 
senior al baghetei“. 

Desigur că marele nostru dirijor merita cu priso- 
sintá o asemenea calificare. Dintr-o altă cronică se 
reține o apreciere semnificativă:  „Claritatea este 
legea lui supremă, care  mijloceşte pătrunderea în 
profunzime“. 

Autoarea nu încearcă să facă o schiţă a profilului 
de dirijor, o analiză a artei sale. Într-un fel este 
bine că s-a oprit la ceea ce avea la îndemiînă, im- 
presii și amintiri personale, care vor putea fi folosite 


de eventuali viitori exegefi ai acestui domeniu pur 
artistic. S-a încercat în lumea dirijorilor (vezi Eugen 
Pricope, Dirijori şi orchestre, Buc. Ed. muzicală, 1971) 
stabilirea unui caracter dionisiac, în opunere cu acela 
apolinic, în raport cu care să se stabilească anumite 
categorii dirijorale. Este, desigur, un punct de vedere. 
În afară de marele merit de educator muzical al 
publicului românesc, arta lui George Georgescu apar- 
ținea totuși unei oarecare tipologii. Ca si soliştii de 
acum un secol, unii dirijori trebuiau să-şi asume 
şi calitatea de „mim“. Asa zisii dirijori de disc, sau 
chiar de operă, nu au nevoie de prea multe mani- 
testări gestice. Dacă, cu mijloace de o mare sobrie- 
tate şi eleganță, George Georgescu folosea o cuceri- 
toare mimică, gesturile nu aveau ca scop decît să 
amintească ceea ce se stabilise cu exactitate la repe- 
titi După unii, primul dirijor „modern“ ar fi fost 
Beethoven, pentru care  gestica era neinteresantă, 
avînd grija să stabilească anticipativ toate detaliile 
interpretării la repetiţii. Reîntorcîndu-ne la caracte- 
rul dionisiac sau apolinic, exista la George Geor- 
gescu o admirabilă îngemănare a ambelor, care în- 
găduia șefului de orchestră să pătrundă cu fluidul 
său personal nu numai grupul de instrumentişti ce-l 
iubeau, dar si pe cei din sălile ce-l ovationau fre- 
netic. 

Dacă se va scrie o lucrare monografică despre marele 
nostru dirijor, lucrare ce va pleca în mod necesar 
de la cartea soției sale, acel ce-şi va lua o asemenea 
sarcină va găsi drumul netezit în ce priveşte faptele 
de viaţă. lar dacă va încerca să stabilească şi coordo- 
natele artei sale dirijorale, va trebui să nu uite că 
arta sa era întotdeauna subordonată muzicianului. 
Monografia pe care o dorim, ar trebui să poarte 
titlul: George Georgescu, muzicianul şi dirijorul. 


THEODOR BĂLAN 
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CRONICA DISCULUI 


„Năpasta“ de Sabin Drăgoi 


Apariţia discului cu opera Năpasta de Sabin Dră- 
goi, trebuie considerată ca un eveniment muzical! 

În perioada interbelică, s-au creat trei opere româ- 
nesti care au intrat definitiv în istoria muzicii noas- 
tre: Oedip de Enescu, Noaptea Furtunoasá de Paul 
Constantinescu si Năpasta de Sabin Drăgoi. 

În ce constă valoarea emotionantei creaţii a com- 
pozitorului bănățean ? 

În primul rînd prin expresivitatea melosului modal, 
preluat din folclor, melos încadrat în moduri natu- 
rale. Am fi nedrepti însă dacă n-am reliefa şi me- 
ritul deosebit al lui Sabin Drăgoi de a obţine un 
specific autohton chiar şi atunci cînd pune în relief 
armonizarea tonală, de tip occidental. În acest sens 
se cuvine a aprecia preluarea de pe noi poziţii a 
unei tradiţii străvechi. Armonia lui Drăgoi are mult 
farmec în simplitatea ei. Nu recurge la aspecte poli- 
tonale sau polimodale şi totuși... acest sector al dis- 
cursului său muzical nu se aseamănă cu al roman- 
tismului școlilor nationale de la finele veacului tre- 
cut, căci există o expresie înnoitoare. Nu vom întilni 
o polifonie barocă, ci mai ales o eterofonie, iar în 
această privință monologul lui Ion rămîne o pagină 
demnă de o profundă analiză  muzicologică. Este 
totodată punctul culminant al operei, ce se identifi- 
că cu spiritualitatea celor nedreptátiti si separă des- 
tinele acestora de ale claselor suprapuse, ce nu o dată 
şi-au clădit fericirea pe nefericirea altora! Se vor- 
beşte uneori cu rezerve despre tratarea orchestrală 
a lui Sabin Drăgoi. În ceea ce mă priveşte, mă de- 
clar total împotrivă! În împerecherile sale timbrale 
se conturează o paletă de mare puritate timbralá, 
mai apropiată de sonoritätile corale. Există o naivi- 
tate voitá, un farmec al transparenţei, care îţi amin- 
teşte de specificul muzicii nemăsurate, de polifonia 
în faza ci embrionară, de monodia pregnantă şi cu 
sensuri sonore multiple, cu alte cuvinte o măiestrie 
a simplităţii. Dar cel mai important lucru este fap- 
tul că putem vorbi de un stil „Drăgoi“, stil ce se ra- 
portează şi la spiritul laconic al arhitecturii muzicale. 
Iar în ceca ce privește tratarea corală, cred că nu 
exagerez cînd afirm cu toată sinceritatea si cu un 
legitim entuziasm ` „Drăgoi este unul din marii maes- 
tri ai artei corale din tara noastră !* 


Interpretarea dată de dirijorul Carol Litvin este 
foarte sobră, dar nu lipsită de o profundă forţă emo- 
tionalá. El a respectat sensurile partiturii şi poate 
în aceasta constă izbînda tălmăcirii. În rolurile prin- 
cipale amintim trăirea láuntricá a marelui bas 
Nicolae Secăreanu (Ion), cel care pentru a nu ştiu 
cita oară ne-a dovedit pasiunea sa ardentă pentru 
promovarea a tot ceea ce reprezintă muzică romá- 
neascá... Nu puţine sînt lucrările de valoare generate 
de compozitorii noștri de ieri și de azi pe care acest 
„senior“ al şcolii noastre de canto le-a valorificat 
minunat! Mai amintim pe Ludovic Spiess, emofionant 
prin dramatismul său în rolul lui Dragomir şi sub 
acest raport el ne arată că un tenor, fie el şi „spinto- 
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dramatic“, format la școala şi tradiţia italiană, poate 
si trebuie să nu se izoleze de ccea ce numim „spirit 
contemporan“. El distruge falsa legendă în virtutea 
căreia artiștii care excelează în opera italiană nu poi 
ataca cu succes si alte domenii. Mai cităm si pe 
soprana Eugenia Moldoveanu, în rolul Anca, o voce 
bine timbrată și expresivă în acut ca și pe muzicalul 
Ion Suanea, în rolul unchesului. 


;„Coruri“ de Paul Constantinescu 


Un alt eveniment îl constituie înregistrarea celor 
mai valoroase piese corale ale lui Paul Constantinescu, 
Am fost profund emotionati reascultînd Mioriţa — o 
genială fuziune între mijloacele de expresie ale 
madrigalului palestrinian si cele ale folclorului nos- 
tru. În lirismul ei extatic, ca un codru într-o ușoară 
și contaminantă legănare, se simte ceva ce aparţine 
muzicalitätii acestui pămînt. O deosebită apreciere o 
acordăm polimodalismului său original, cu trepte 
mobile si totodată obţinerii unei varietăţi, chiar si 
prin insistarea asupra unei admirabile unităţi func- 
tionale. Dacă soluţia cromatică a modalismului lui 
Bartok, Enescu, Messiaen, creează uneori si dubii to- 
nale, Paul Constantinescu izbutește printr-o nobilă 
emotionalitate să fie original si inovator, chiar dacă 
nu înlătură acest parametru tradiţional: accentuarea 
pronunţată, în momentele de concluzie, a primei 
trepte. Si dacă mai adăugăm la toate acestea etero- 
fonii, mlántuiri timbrale pline de fineţe si o logică de 
fier in construcţia edificiului sonor, putem vorbi în- 
tr-adevär de o capodoperă, care rămîne o călăuză 
pentru muzica corală românească, cu strălucirea unei 
stele polare ! Contrastantá prin dramatismul ei ni se 
prezintă cunoscuta piesă Doină  oltenească, unde, 
după cum spunea cu decenii în urmă muzicologul 
Liviu Rusu, se poate vedea că Paul Constantinescu a 
avut o mare afinitate pentru recitativul de esenţă 
folclorică, pe care l-a introdus printre primii în con- 
textul muzicii culte româneşti din zilele noastre. 
Pline de fineţe ni se înfățișează si cele patru madri- 
gale pe versuri de Eminescu ` Freamăt de codru, La 
mijloc de codru des, Peste virfuri, Stelele în cer. 
Interpretarea dată de corul Madrigal" — solist Ere- 
mia Stere, pianistă Victoria Ștefănescu — si marele 
lui îndrumător Marin Constantin, se înscrie în orbita 
mult rívnitei máiestrii, Ne impresionează plăcut, chiar 
de la o primă audiție, o sonoritate pură, creată de o 
muzicalitate interiorizatá, avînd acel ceva neosten- 
tativ, cu rezonanţe cosmice, încît aş considera totul 
unitar, granitic, de o nuanţă hieratică ca şi monu- 
mentele funerare egiptene, o admirabilá sonoritate 
de fond pentru o artă străveche românească, însă 
profund actuală prin faptul că scoate pregnant în 
relief sufletul omenesc, înclinat cînd către durere, 
cînd către bucurie. Prin acest disc, interpretarea mu- 
zicală românească contemporană poate privi de la 
egal la egal pe acelea din ţări cu o străveche tra- 
ditie culturală ! 


DORU POPOVICI 


VIATA 


MUZICALĂ 


Opera 
„Hamlet“ 


de Pascal Bentoiu 


În plină maturitate artistică, Pascal Bentoiu a dat 
Ja iveală opera-concert Hamlet. 

Drama shakespearianä cu complexitatea situaţiilor 
ei tragice a suscitat mai demult interes și în rîndu- 
rile muzicienilor. (Unul dintre aceştia a fost, în vea- 
cul trecut, Ambroise Thomas. După Mignon a scris, 
în 1868, opera Hamlet reprezentată cu succes la Paris 
si la Londra). Pascal Bentoiu a întreprins, la rîndu-i 
această temerará acţiune, la capătul unei experienţe 
rodnice. Mai întîi vom arăta că el face parte din acea 
categorie, mai rară, de compozitori care a absorbit, 
tentacuiar, nu numai din muzică dar, si din dome- 
niul vast al culturii, cam tot ce i se cere unui artist. 
Am susținut totdeauna că un bun muzician — crea- 
tor ori chiar interpret — trebuie să-şi fi apropiat nu 
numai lucrurile muzicii dar si o întreagă literatură, 
de la Eschil și Shakespeare pînă la Proust şi Sartre, 
de la Pindar la Apolinaire, după cum trebuie să fi 
luat cunoștință si cu operele de artă din domeniul 
sculpturii ca și ale picturii. Despre filozofi nici nu 
mai pomenim. Pascal Bentoiu se află, repetăm, în 
această situaţie. 

Mai trebuie arătat, de asemenea, că adevărat self 
made man, el „şi-a tăcut mîna“, scriind mai întîi o 
seamă de muzici de scenă. În teatrul muzical, vrem 
să spunem al operei propriu-zis, a apărut, în 1964, 
cu savuroasa operă bufă Amorul doctor după Moliere 
apoi cu opera radiofonică Jertfirea Ifigeniei după 
Euripide care i-a atras Premiul „Italia“ (Roma, 1968). 
Un an mai tîrziu scria opera-concert Hamlet, pentru 
care a fost distins în 1970 cu Premiul Guido Valca- 
renghi, de asemenea la Roma. 

Este adevărat că Bentoiu este si la noi titularul 
încă din 1964 al Premiului de Stat. Parcă ne este 
ciudă însă că Jertfirea  Ifigeniei ca si Hamlet au 
trebuit să fie recunoscute mai întîi peste hotare. Dar 
să trecem... 

Compozitorul a fost atras totdeauna de marii cla- 
sici, Shakespeare ailîndu-se, se pare, în frunte jude- 
cînd după muzica de scenă care i-au prilejuit-o, pe 
rînd, piesele Femeia îndărătnică, Cei doi tineri din 
Verona, Poveste de iarnă, Romeo și Julietta. 

Este de menţionat faptul că în cazul lui Hamlet 
şi-a întocmit singur libretul, după drama marelui 
Will. Incontestabil avantaj, căci şi-a luat libertatea 
de a aprecia esentialul şi de a elimina tot ceea ce 


ar fi slujit mai putin, sau chiar de loc, dramaturgia 
muzicalá pe care compozitorul a avut-o permanent 
în vedere. Faptul că a făcut nu mai puţin de cinci 
redactări succesive ale libretului, dovedeşte strădania 
sa de a-şi alcătui un text care, fără să trădeze pe cel 
shakespearian, să-i favorizeze desfăşurarea muzicală 
a dramei. Nu mai aducem în discuţie ce a rămas şi 
ce nu a rămas pe dinafară, deoarece, márturisim că, 
fără să neglijem textul (creat de altfel în versuri, 
fie ele şi albe, dar în versuri) pe noi ne-a preocupat 
în primul rînd muzica. Aceasta nu are un caracter 
ilustrativ ci este integrată organic dramei. Valoarea 
muzicii este absolut de sine stătătoare. Este, se poate 
spune, o simfonie dramatică, ce poate fi urmărită cu 
maximum de interes pentru ea în sine, independent 
de reprezentarea scenică. Aceasta si explică paradoxa- 
la situaţie a prezentării ei în primul rînd ca operă — 
concert, pe cînd în majoritatea cazurilor, lucrurile se 
petrec invers : opera trece în sala de concert, numai 
după ce a fost prezentată pe scenă cu tot aparatul, 
cu tot cortegiul de circumstantá. 

Cum este muzica ? 

În linii mari, o muzică din zilele noastre. Cunoscînd 
și tinínd cont de o seamă de realizări contemporane 
din domeniul scriiturii muzicale, Pascal Bentoiu s-a 
păstrat cît se poate de personal, făurind o muzică cu 
caracter liric şi dramatic, tragic şi, la rigoare, eroic, 
în raport foarte strîns cu exigenţele situaţiilor şi ca- 
racterul personajelor. O seară întreagă de concert 
s-a scurs repede, muzica fiind într-o permanentă 
mișcare, foarte diversă, variată, cu indrázneli care 
nicicînd nu violentează urechea, cu momente de cul- 
minatie viforoasă si la tot pasul cît se poate de inte- 
resantä ; mai mult decît atit, captivantă. Faptul că 
deseori orchestratia este foarte transparentă, rarefi- 


ată, redusă uneori la citeva instrumente, constituie o 
calitate în plus. Cu mijloace foarte simple, (în trea- 
căt am remarcat că a utilizat lemnele mai rar si cu 
economie) a reusit sá creeze totusi un colorit orches- 


tral bogat gi eficace, cît se poate de expresiv. 
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La tot pasul am întîlnit realizări simfonice şi vo- 
cal-simfonice sugestive si care rimau bine cu momen- 
tele dramei. Vom puncta unele dintre acestea. Scur- 
tul preludiu orchestral a apărut sumbru, cu caracter 
fatidic, anuntätor al tragediei. A fost ingenios reali- 
zat apoi glasul spectrului, prin folosirea vocii umane 
(în speţă a lui Hamlet) înregistrată la magnetofon dar 
filtrată si combinată cu acompaniament de orgă. 
Etectul : excepţional, terifiant. 


În această ordine de idei vom sublinia cu cele mai 
bune aprecieri episodul de tulburător dramatism, rea- 
lizat muzical în interludiul simfonic din actul al 
II-lea, scena a IV-a (cînd Hamlet înaintează spre 
regină cu spada în mînă, si este oprit de spectru) si 
îndeosebi Fuga care se desfășoară ulterior cu inge- 
niozitate la instrumentele de percuție, în paralel cu 
o bandă de magnetofon (şi care ne-a dus cu gîndul 
la admirabila piesă Zyklus, scrisă exclusiv pentru 
percuție, de Stockhausen). 


Asemenea participări ale electronicii fac modă în 
creația muzicală contemporană. Dar Pascal Bentoiu 
a folosit totul, cu eficienţă si succes, într-un scop 
bine determinat, nu de dragul modei, asa cum se 
poate intilni nu rareori la alţi compozitori. 

Mai ținem să menţionăm si alte reuşite din dome- 
niul simfonic, ca de pildă acele sugestive efecte sono- 
re, ca un suerat de crivát, care acompaniază tirada 
Regelui cînd se adresează lui Laertes Tatăl tău a fost 
ucis de Hamlet ! Credea nebunul că loveşte in mine 
Dar viclenia ne va scoate la bun liman“ etc. 

De asemenea, cînd Hamlet monologhează (scena 
VIIl-a), filozofind asupra morţii, muzica devine fu- 
nebră, cu punctări de clopote în crescendo de un 
efect deosebit, pentru ca după aceea să se mute într-o 
adevărată litanie cînd protagonistul spune cu resem- 
nare: ,Consgtiinfa ne preface-n laşi pe toţi iar ho- 
táririle sub palida lumină a gîndirii se-nmogie şi 
se transformă-n inacfiune...“ ! 

Compozitorul și-a menajat valoroase contraste de 
ordin dinamic pe care i le-a favorizat de altfel şi 
desfăşurarea dramei. Asa bunăoară, cînd Osrick intră 
în scenă (a IX-a) și dialoghează cu Hamlet, cu dezin- 
voltură, muzica devine alertă, vie, am zice zglgobie. 
Dar imediat după aceea, cînd Hamlet rămîne singur: 
„Destinul însă / se cuvine să-l privesc în faţă“ 
ete., muzica devine mai aspră și dobîndeste o mare 
fortä expresivă. 


Muzica a fost puternic evocatoare a zgomotului în 
crescendo ce precede, (scena VI-a) întrebările rege- 
lui, nelinistea : „Ce se întîmplă ? Unde sînt gărzile“ ? 
Si plină de tumult, amenințătoare (scena X-a) cînd 
regele spune: „lar dacă fiul nostru reuşeşte prima 
lovitură etc. etc... vestească tobele trompetelor..“ / 
Mai tîrziu, în cadrul luptei dintre Laertes și Hamlet, 
îrămîntarea a fost exprimată cu stridente judicios 
alese ; notăm, de asemenea, tragismul copleşitor cu 
care este realizată secvenţa finală, a morţii lui Ham- 
let. 

Pe parcursul desfăşurării dramei, muzica simfonică 
a apărut împletită strîns şi organic cu elementele de 
ordin teatral şi cu acţiunea personajelor piesei cărora 
le-au fost încredințate roluri de solişti vocali. 

Lucrarea nu cuprinde arii în stilul operei clasice. 
întreaga operă fiind construită pe temeiul unei acţiuni 
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dramatice în cáre personajele monologheazá si dia- 
logheazá, cu replici indeobste scurte, o arie introdusá 
pentru valorificarea, de pildă, a însuşirilor vocale, 
ar fi reprezentat un element „lipit“. Acesta nu ar fi 
fost legat nici de structura, n-ar fi stat nici în econo- 
mia lucrării. Totul ar fi apărut convenţional. Or, 
Pascal Bentoiu a făurit pentru fiecare situație, pentru 
fiecare monolog sau dialog, o muzică... pe măsură. 
Este de notat că autorul apare destul de à la page 
cu stilul vocal contemporan si acele intervale carac- 
teristice (uneori mari) fără a abdica totuşi de la in- 
dividualitatea sa bine conturată. 


Rolul titular a fost interpretat de tenorul Florin 
Diaconescu : voce puternică şi clară, de o deosebită 
amploare, dictiunea perfect inteligibilă. Pentru carac- 
terul personajului a apărut însă de o impetuozitate 
si energie, uneori, exagerate. 


Am socotit drept o excelentă realizare, între altele, 
muzica scrisă pentru Ofelia şi nu mai puţin interpre- 
tarea ei. Depărtările uneori mari de intervale şi acele 
alunecări tonale, iar din partea eminentei interprete, 
soprana Emilia Petrescu, vocea intenţionat albă, pe 
care a făcut-o să intre în joc, au servit de minune 
rolul. Cu deosebire în pasajul de debut al scenei a 
VII-a, vocalizele executate magistral au figurat ad- 
mirabil aiurelile, nebunia Ofeliei. Cîntăreţii de cali- 
tate — Maria Slătinaru, Iulia Buciuceanu, Gheorghe 
Crăsnaru, Dionisie Konya, Eduard Tumageanian, An- 
toniu Nicolescu si Marcel Anghelescu — au dat glas 
celorlalte personaje ale dramei, contribuind la suc- 
cesul acesteia. 


Corul (dirijor Vasile Pântea) a cîntat nuantat, rea- 
lizînd momente de înaltă tensiune dramatică, ca de 
exemplu în finalul actului 1, cînd cîntul a fost des- 
fásurat ca o cascadă, ca un vifor. Tot corul a făcut 
încheierea dramei, epilogînd în chip impresionant asu- 
pra morţii lui Hamlet: „Se stinge un suflet nobil 
Noapte bună dulce prinţ ..etc. Corul ocupă un loc 
relativ redus. Dar credem, totodată, că nu i se putea 
acorda o mai mare participare. 

Orchestra Filarmonicii a trecut, o dată mai mult, 
un examen de mare exigentä răspunzînd strălucit 
intentiilor talentatului dirijor Erich Bergel. Atenţia 
distributivă a acestuia a fost neşovăielnic prezentă, 
dozînd ireprosabil intensitátile sonore, favorizind so- 
listii si coordonind cu o participare vie, activă și 
pasionată, totodată cu o mînă expertá si sigură, în. 
treaga desfăşurare a operei-concert. Intentiile autoru- 
lui au fost satisfăcute, sîntem convinşi, într-o largă 
măsură. Să citám în încheiere gi participarea eficace 
a orgii, mînuită de reputatul Josef Gerstenengst si 
care a fost prezentă prin înregistrările magnetofonice. 
Cu această valoroasă creaţie, Pascal Bentoiu şi-a asi- 
gurat, după Oedip de George Enescu, un loc de indis- 
cutabil prestigiu în creaţia noastră de operă. Este de 
nădăjduit că, într-un timp ce nu se va lăsa așteptat, 
Hamlet va intra în repertoriul Operei Române. De 
altfel, autorul se dovedește — judecînd după indica- 


tile pe care le-a dat cu minutiozitate de vizionar 
avizat în programul de sală — că va fi cel mai bun, 
mai competent regizor al operei. Succesul, credem cu 
tărie, va fi la înălțimea celui din sala de concert a 


Ateneului Român. 


Simfonia a XIX-a 
de Dimitrie Cuclin 


la Radioteleviziune 


Emanuel Elenescu este unul dintre dirijorii care au 
prezentat cel mai mare număr de prime audiții de 
muzică românească. Între acestea, recent, a XIX-a 
Simfonie de Cuclin. 

Dimitrie Cuclin (trecut de 86 ani), este un exemplu 
fericit de vitalitate. Nu numai de vitalitate dar şi de 
consecvență. Într-adevăr. Am urmărit ultima sa sim- 
fonie, la orchestra simionicá a Radioteleviziunii. Cel 
putin tot atît cît si celelalte care o preced, lucrarea 
exprimă luminos profesia de credinţă a esteticianu- 
lui Cuclin. Nu de mult ne spunea: „Pentru mine, 
muzica trebuie, cu necesitate, să aibă melodie, o ar- 
monie consonantă, să fie diatonică“. Simfonia a XIX-a 
ilustrează din plin această concepţie. Din multitudi- 
nea elevilor lui Vincent d'Indy puţini au mai rămas 
azi în viaţă. Cei mai tineri sînt trecuţi de 70 ani. Nu 
vorbim despre un Marcel Mihalovici care a fost dizi- 
dent încă de la primele-i contacte cu Schola Canto- 
rum. Dar prea puţini au rămas statornici magistrului 
de odinioară. 

Această statornicie am deslusit-o odată mai mult 
ascultind Simfonia lui Dimitrie Cuclin : o construcţie 
limpede, echilibrată, teme de o melodicitate fluentă, 
pe alocuri suavă, orchestratia bogat colorată care 
chiar cînd capătă, prin suprapunere de sonorități, o 
anumită densitate, nu deranjează. Ideile melodice au 
un lirism cu rezonanțe berlioziene. În partea a Il-a, 
Andante, tonul devine, pe alocuri, elegiac, dar în 
final, melodiile sînt vesele, chiar dansante, si aluziile 
folclorice aduc o atmosferă de serbare populară. 
Dacă la acestea se adaugă faptul că totul este di- 
mensionat mai convenabil, fără lungimi impovárá- 
toare, se înţelege că auditia a fost primită cu plăcere. 

Prima parte a programului a conţinut si Concertul 
pentru violoncel si orchestră de Mainardi (primă au- 
ditie) în interpretarea solistică a autorului. Enrico 
Mainardi este un senior al muzicii. Cariera sa inter- 
pretativă este încununată de succese deosebite. Este 
un artist de clasă mondială si, în ceea ce privește 
repertoriul său, un clasicizant. Cu atît mai mult am 
apreciat faptul că a realizat o lucrare „modernă“. 
Într-adevăr, Concertul, scris pentru solist ai orchestră 
de coarde, deşi are arhitectura tripartitá, clasică, se 
resimte de influenţa scriiturii contemporane în ceea 


ce priveşte ideile melodice mai... abstracte, armoniile 
mai aspre. Orchestra e rarefiată asa că solistul apare 
lesne în evidență. Trăsăturile de virtuozitate sînt în- 
corporate cu pricepere în lucrare. În Adagio, canti- 
lena lirică, tonul vibrant, pe alocuri dramatic, al 
discursului muzical a fost emotionant, iar acel salta- 
rello cu care se încheie concertul a apărut de o in- 
discutabilă vitalitate. 

Dar ce minunate pagini de stil interpretativ ne-a 
oferit Mainardi în partea a doua a programului, cînd 
a cîntat Concertul pentru violoncel și orchestră de 
coarde de Vivaldi! A fost o adevărată îmbăiere în 
efluviile cantabile pe care il prete rosso le-a impräs- 
tiat cu generozitate de-a lungul întregii lucrări. 

Am prețuit mult noblețea şi profunzimea senti- 
mentului cu care a cîntat Adagio ca si bravura exe- 
cutiei variațiilor din final. Chiar  cîntînd, să zicem, 
uneori mai putin precis Mainardi rămîne un mare 
interpret şi ne-am bucurat să-l putem avea în mij- 
locul nostru. 


J. — V. PANDELESCU 


Zara Doluhanova 


În galeria marilor interpreți contemporani, alături 
de nume consacrate, apreciate pe diverse meridiane, 
personalitatea marcantă a Zarei Doluhanova ocupă 
un loc stabil şi bine definit. Remarcabila cintáreatá, 
laureată a Premiului Lenin, Artistă a poporului din 
R.S.F.S. Rusă si R.S.S. Armeană, apare astăzi la a 
doua sa tinereţe, de o cuceritoare prospeţime, o apa- 
rifie scenicä si o voce fermecătoare. 

Solistă a Radiodifuziunii Sovietice, Zara Doluha- 
nova a devenit cunoscută publicului prin intensa sa 
activitate interpretativă pe estrada de concert, rezis- 


tind tentatiei scenice, lirice, compensînd-o printr-un 
repertoriu amplu şi divers, din care amintim lieduri 
de Ceaikovski, Glinka, Rachmaninov, Schubert, De 
Falla, Britten, Poulenc, muzică veche, arii din opere. 
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Un loc deosebit de important îl ocupă în repertoriul 
cîntăreței muzica rusă si sovietică. De altfel aceasta 
a fost prima surpriză a serii: dintr-un program în 
care figurează 7 compozitori doar unul singur este 
străin, Poulenc, în rest Glinka, Komitas, Haciaturian, 
Ceaikovski, Tariverdnev, Scedrin. Un respect pentru 
creaţia naţională în faţa căruia ráminem surprinși, 
fiind obișnuiți cu interpreţii noștri... 

Recitalul a debutat cu cinci cîntece d Glinka, cu- 
noscute si în alte interpretări dar redes: perite acum 
la adevárata lor frumusete datoritá ace ei minunate 
artiste care ştie şi reușește sá transform fiecare mi- 
niatură într-o bijuterie sonoră. În speci: în ultimele 
Ah, de-aș fi ştiut si Cîntec de drumeție almul frazei 
si frenezia virtuozitátii au conturat dou din dimen- 
siunile artei interpretative a solistei. 

Inspirate din folclorul milenar al Armeniei, cele 
două cîntece de Komitas: Tu eşti ca un arțar si 
Kale Kale alături de Cîntec armenesc de masă de 
Haciaturian, încărcate de un autentic parfum orien- 
tal, deopotrivă pasionate şi lascive, ne-au oferit un 
prilej de întilnire.cu o tehnică vocală de o altă fac- 
tură, adaptată perfect unor forme tradiţionale în care 
primează abia perceptibilele melisme, jocul discret şi 
rafinat pe sunete nedeterminate, soapta şi chiar ges- 
tul, cu o preponderență lirică la Komitas — clasic 
al muzicii armenești —mustind de energie debor- 
dantá la Haciaturian. 
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Punctui culminant al primci párti a programului 
la constituit fără îndoială interpretarea celor trei 
cîntece de Ceaikovski: Să uiţi atit de repede, În iu- 
resul balului, Ziua domneşte. Ascultind-o pe Zara 
Doluhanova tálmácind acesie minunate pagini ceai- 
kovschiene nu poţi să nu fii de acord cu cronicarul 
prestigiosului cotidian Le Monde care nota după una 
din prezentele sale pariziene „kar, extrem de rar, ne 
este dat să ascultăm o cintárcafá atit de muzicală şi 
posesoare a unei tehnici atit de perfecte“. 

Partea a Il-a a recitalului a cuprins două lieduri 
de compozitorul contemporan rus Tariverdnev 15 bă- 
iefi şi Frunzele si Ciclul de lieduri Cintece de la țară 
de Poulenc. 

Cu o imagistică apropiată de cea impresionistă, cu 
un limbaj armonic și melodic evoluat, dar mereu 
cantabil, Tariverdnev s-a impus prin ușurința cu 
care creionează o atmosferă specific rusească. Zara 
Doluhanova ne-a dezvăluit întreaga lor frumuseţe cu 
o lejeritate de instrument sub degetele unui virtuoz. 

În miniaturile lui Poulenc, cîntate în limba fran- 
ceză, ca de altfel si în liedul Este bine aici de Rah- 
maninov si în aria Vissi Marte din opera Tosca de 
Puccini, dimensiunile reale ale acestei mari soliste 
contemporane s-au dezvăluit în toată măreția ior. Nu 
ne rămîne decit să sperăm că o vom mai asculta. 


MIHAI MOLDOVAN 


Dimitrie Markevitch 


În programul simfonicului din 11 noiembrie al Ra- 
dioteleviziunii condus de Emanuel Elenescu, violonce- 
listul Dimitrie Markevitch (Elveţia) a cîntat două con- 
certe în aceeași seară. Ni s-au oferit astfel si posibi- 
litáti mai largi de a-l aprecia pe interpret. 

Dimitrie Markevitch a cîntat mai întîi Concertul 
pentru violoncel şi orchestră de Hindemith, lucrare 
de un neoclasicim comod pentru ascultător, dar de o 
exigentá deosebită pentru interpret. În ideile melo- 
dice ale primului Allegro si îndeosebi în lunga sa 
cadență, reclamînd o virtuozitate bine elaborată, vio- 


loncelistul a dovedit buna școală (Gregor Piatigorski), 
de la care se reclamă pondere si calm în execuţie. 
Tonul sáu moderat, ca intensitate a fost limpede si 
just. În partea mediană (care comportă un Andante 
și un Allegro) Markevitch a cîntat pe rînd cu lirism, 
un lirism decent, sobru, apoi cu o energie în care 
precizia sa ritmică s-a dovedit fără gres. În aceste 
mișcări, ca şi în Allegro final, căruia dirijorul i-a 
imprimat, așa cum se cuvenea, un aer martial, solis- 
tul a apărut aproape tot timpul pe primul plan, fă 
cînd demonstraţii, pe care le-am apreciat, de cantabi- 
litate si de bravură, în stilul hindemithian cerut. 

Profilul artistic al lui Dimitrie Markevitch avea să 
ne fie întregit în partea a doua a programului, cînd 
a interpretat Concertul no. 1 în la minor pentru vio- 
loncel şi orchestră de Saint-Săens. Lucrarea are, cum 
se ştie, o melodică nostalgică, dar si dificultăţi remar- 
cabile de scriere violoncelisticá, pe care exigenţele 
autorului le-a presărat în calea solistului. Aici s-au 
relevat agilitätile şi trăsăturile de bravură ale inter- 
pretului si în același timp romantismul şi patosul 
imprimat cantilenelor — totul însă cu multă rezervă. 
A fost o interpretare de o sobrietate desävîrsitä. Noi 
o preferăm însă celor de efuzie romantioasä în care 
cad nu rareori alți violoncelisti, din teama de a nu 
apărea... academici. 

Atît în acompanierea acestor concerte cît si în Uver- 
tura festivă de Șostakovici, redată cu o reală strălu- 
cire, apoi în Rapsodia I-a de Martian Negrea, infáti- 
satá cu reliefarea avantajoasă a evocatoarelor ei melo- 
dii româneşti, dirijorul Emanuel Elenescu s-a dovedit, 
ca de regulă, muzicianul care, pregătind concertul cu 
seriozitate, a imprimat orchestrei ţinută artistică, 
toată corectitudinea si discernămîntul interpretiv nece- 


J.— VP. 


Gonzalez Mantici 


La pupitrul Orchestrei simfonice a Radiotele- 
viziunii l-am întîlnit pentru a doua oară — după 
prima sa vizită în București, cu patru ani în urmă -— 
pe dirijorul cubanez Gonzalez Mantici, o figură de 
prim plan a vieţii muzicale din patria sa, dirijor 
principal al Orchestrei simfonice naţionale din Cuba 
si profesor de dirijat la Şcoala naţională de muzică 
din Havana. Ca si la trecuta sa evoluţie în fața 
publicului bucureștean, Gonzalez Mantici ni s-a în- 
fätisat ca un muzician experimentat, capabil să 
stápineascá cu autoritate ansamblul orchestral atît 
în lucrări consacrate ale repertoriului universal, cît 
şi în piese de muzică contemporană mai puţin 
familiare instrumentistilor şi chiar în prime audiții. 
Gestica sa este sobră, dar eficientă, antrenînd or- 
chestra la execuţii de frumoasă ţinută. 


Am apreciat cu deosebire includerea în programul 
dirijorului oaspete a unei lucrări româneşti de va- 
loare unanim recunoscută — Tripticul simfonic de 
Zeno Vancea — semn al pretuirii creaţiei muzicale 
din ţara noastră de către acest reprezentant de 
marcă al artei interpretative cubaneze. Sub bagheta 


lui, Tripticul și-a dezvăluit odată mai mult virtuțile 
expresive, incluse într-un text muzical concis, cu O 
tematică pregnantă și o orchestrație transparentă. In 


mod deosebit s-a impus execuţia Marsului final, 
datorită ritmicii sale incisive, și a dinamismului său 
plin de antren, 

Programul a cuprins si o primă audiție bucu- 
resteanä a unei lucrări cubaneze de José Ardevol, 
intitulată Miscare simfonică, în realitate partea intro- 
ductivă a unei ample creaţii vocal-simfonice cu 
caracter programatic, care-și propune să evoce dra- 
maticele evenimente de la Playa Girón, moment de 
seamă din istoria Cubei revoluţionare. Folosind o 
orchestră de vaste dimensiuni (peste 100 de per- 
soane, cu cvadruplă sau cvintuplă distribuţie la 
suflători şi 11 persoane la percuție), José Ardevol 
sugerează pentru început tensiunea latentă care dom- 
nește în rîndurile luptătorilor, pentru a ilustra apui 
desfășurarea bătăliei, încheiată prin victoria forte- 
lor armate populare împotriva invadatorilor contra- 
revoluționari. Datorită amplelor mijloace puse în 
acțiune, fresca sonoră nu este lipsită de putere 
evocatoare, deşi substanţa muzicală propriu-zisă 
pare pe alocuri discutabilă sub raportul consistentei. 

Din repertoriul universal, programul a cuprins 
Concertul nr. 2 pentru pian şi orchestră de Saint- 


Saéns şi Simfonia nr. 4 de Ceaikovski, ambele 
lucrări străbătute de puternice  efluvii romantice. 
Solistă în concert a fost Sofia Cosma, ca întotdeauna 
o interpretă viguroasă, îmbinind forţa percutantá cu 
precizia ritmică şi cu finisajul superior al execuţiei, 
elemente indispensabile unui pianist care abordează 
acest opus de mare virtuozitate şi strălucire. Acompania- 
mentul a fost în general corect, cu unele decalaje 
în Final, unde vioiciunea tempo-ului a ridicat pro- 
bleme de sincronizare între dirijor şi solistă. 
Peisajul sonor ceaikovskian a fost restituit de 
Gonzalez Mantici cu o vădită înțelegere a trăsături- 
lor sale specifice. Evitínd cu grijă orice alunecare 
pe panta unui sentimentalism desuet, maestrul cu- 


banez s-a ferit totodată și de căderea în extrema 
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opusá a unei uscáciuni stráine spiritului lucrárii. A 
fost, sub acest aspect, o execuţie echilibrată, dove- 
dind un gust artistic ferm conturat. Cit priveşte 
reliefarea detaliilor arhitectonice şi a construcţiei în 
ansamblul ei, interpretarea a avut unele carente, 
părînd mai degrabă axată pe valorificarea contraste- 
lor dinamice şi a momentelor de mare intensitate 
expresivă. Am apreciat, pe de altă parte, fineţea si 
cursivitatea impregnate de dirijor Scherzo-ului sim- 
foniei, pagină de înaltă dificultate tehnică, care cere 
corzilor să realizeze o mare bogăţie de nuanţe, cîn- 
tind tot timpul pizzicato şi într-un tempo viu. Meri- 
tul a aparţinut aci în egală măsură compartimentului 
de coarde al orchestrei (concertmaestru Radu 
Zvoristeanu), mereu mai omogenizat de la un concert 
la altul. 


EDGAR ELIAN 


Grupul folcloric jugoslav 
„France Marolt“ 


Grupul folcloric France Marolt, apartinind uni- 
versitátii din Lubliana, ne-a prezentat un buchet de 
dansuri din folclorul atit de divers şi original nu 
numai al slovenilor dar si al celorlalte popoare 
jugoslave. 

Ca o träsäturä comuná, am notat caracterul de 
autenticitate al tuturor dansurilor. Există o sim- 
plitate si o puritate nativă pe care le-am deslugit la 
fiecare dans. 


Spectacolul a fost deschis cu Dans rile din Posa- 
vina. La început fetele se prind în h ră, fără flăcăi. 
In timp ce se rotesc cu paşi mărunți ji repezi ele 
cîntă, uneori pe două voci, acompaniate de o forma- 
tie instrumentală redusă la două chitare, două man- 
doline, un acordeon şi un violoncel cu: trei coarde. 


Fläcäii se tin pe lături, căci dansul exprimă voinţa 
fetelor de a-i tine pe băieţi la distant:... Dar apoi 
aceştia sînt acceptați. Intră în joc şi îşi aleg pere- 
chea. Mişcarea e foarte vioaie. De ren arcat portul 
bărbătesc, în cămăși si pantaloni albi strînşi la 
gleznă cu nişte cordele. Flăcăii execută apoi sări- 
turi individuale cît mai ínalte. 

Tot slovene au fost şi dansurile din Bela Krajina, 
regiune de bogată tradiţie care a fost bine pă- 
strată. Dansul pare o promenadă lentă, apoi mişcarea 
se mută într-un dans de cerc. Simplitatea costumelor, 
exemplară, impresionează plăcut. Flăcăii au panta- 
lonii largi, cu franjuri la bază, care le dau multă 
originalitate. De remarcat faptul că dansurile s-au 
desfăşurat, fără muzică, pe simplul suport ritmic, 
bine ţinut, al paşilor. Această absenţă a muzicii, 
tăcerea solemnă în care se mișcă dansatorii, are 
ceva arhaic şi straniu. Cînd fetele intră în cerc în 
alternanță cu flăcăii care conduc acea roată dansantă, 
ele sînt purtate pe sus, cu putere, vijelios. 
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Hora Sopilor (a păzitorilor de cai) este un joc din 
sud, de la frontiera Serbiei cu Bulgaria, în partea 
Macedoniei. Bărbaţii se prind de briurile lor late 
si execută flexiuni ale picioarelor şi sărituri de o 
mare exigentá care vor să sugereze anumite mişcări 
cabaline. 

Într-un port splendid au apărut fetele si flăcăii 
din Bosnia, în hora lor veche, din regiunea oraşului 
Glamoc. Dansul (un Kolo) figurează alegerea viitoarei 
mirese. Tinerii se întrec în a-și dovedi însuşirile... 
dansante. Hora se desfăşoară nu pe muzică, absentă, 
ci pe ritmul marcat cu vigoare de fläcäi si clinchetul 
salbelor, al podoabelor fetelor. Unul dintre tineri 
comandă jocul care se accelerează frenetic. Este un 
exemplu de energie și măiestrie populară. 

A apărut interesant apoi dansul Bunecilor, croaţi 
care trăiesc în Voivodina. Somptuozitatea fustelor de 
mătase inflorate ale fetelor e cu totul atrăgătoare, 
dar netipätoare. Flăcăii au un soi de zurgäläi la 
cizme, ca un fel de pinteni. Jocul e sáltat şi bine 
ritmat. Muzica are unele plăcute indecizii tonale de 
major-minor. 

De o deosebită originalitate s-a dovedit dansul 
Slavonsko Koio în care băieţii execută o coregrafie 
populară cu totul neobişnuită ` ráminind pe loc, ei 
executá individual sărituri şi tremurături ale corpu- 
lui nurnai în sens vertical. Fetele în costume pito- 
rest, au coronite de flori pe cap; dansează în cerc. 

Unele dansuri au o origine magică, rituală (ca şi 
„Grăgaica“ noastră de pildă). Ea se confirmă în 
Dansurile din Gorenjsko, caracterizate prin bătăi 
imperative din picior. Flácáii, cu cizme înalte îşi 
dovedesc măiestria dansind, uneori, cu un vas de 
pămînt pe cap. Perechile se petrec unele pe sub 
mîinile întinse ale altora. Muzica în trei timpi, e 
asemănătoare unui laendler. 

Menţionăm de asemenea Dansurile din Prekmurje. 
Sînt dansuri de muncă, dansuri de breaslă ; dansatorii 
mimează, de pildă, munca cizmarilor. Dansul torcă- 
torilor — specific locului — se distinge printr-o 
seamă de agilitäti. În cadrul acestor dansuri s-a 
jucat şi o „periniţă“. 

Au avut loc şi două-trei divertismente muzicale. O 
muzică ţărănească, la cele cîteva instrumente amin- 
tite. Întreg spectacolul de cea mai autentică artă 
populară, simplă, curată, neîntinată de influențe 
străine, a fost cu totul atrăgător. Exprimăm apre- 
cierile noastre cele mai bune coregrafilor dr. Ivan 
Ivancan, Mirko Ramovs, Marija Sustar, Igor Pobe- 
gejlo, Milica Iljin, Marijan Kralj, Vaso Popovici, ca 
si aranjamentelor muzicale realizate de Toncko 
Marolt, Julijan Strajnar precum şi conducerii artistice 
(Toncko Marolt şi Mirko Ramovs). Spectacolul gru- 
pului folcloric din Lubliana a strălucit prin natura- 
lete şi autenticitate, prin simplitatea-i cuceritoare. El 
a reprezentat un minunat exemplu împotriva stili- 
zărilor excesive în dansuri şi în port care nu o dată 
și-au făcut loc pe scenele de pretutindeni. 


A. — VP. 


Cvartetul danez 


Cvartetul danez reprezintă un exemplu elocvent al 
rezultatelor la care se poate ajunge în domeniul 
interpretárii cvartetelor de coarde, atunci cînd mem- 
brii formaţiei se dedică vreme îndelungată acestei 
activităţi, după ce au preluat — în mod individual 
şi colectiv — experienţa unor muzicieni de reală 
valoare. Aflaţi astăzi la o vîrstă de 37 pînă la 45 de 
ani, cei patru instrumentiști danezi“ care colabo- 
rează de două decenii în cadrul micului lor colec- 
tiv, au la bază studii superioare la Conservatorul din 
Copenhaga, urmate de studii de specializare cu 
personalităţi de prestigiu: Arne Svendsen, vioara 
cu Paolo Borchiani din „Cvartetul Italian“; Palle 
Heichelmann, vioara a II-a, cu Mihail Vaiman la 
Leningrad ; Knud Frederiksen, violă, cu Vadim Bo- 
risovski la Moscova, iar Pierre René Honnens, violon 
cel, cu André Navarra la Paris. În plus, întregul grup 
a beneficiat de îndrumările lui Joseph Calvet, inte- 
meietorul vestitului cvartet ce-i poartă numele, si s-a 
perfecționat alături le Cvartetul Italian şi de Cvarte- 
tul Erling-Block. 

În asemenea condiţii, nu este de mirare că cei 
patru instrumentiști danezi au pînă în prezent la 
activul lor peste două mii de concerte în toată 
Europa si în S.U.A, pe lingă participări la o seamă 
de festivaluri internaţionale şi numeroase înregistrări 
pe discuri, unele dintre ele distinse cu „Grand prix 
du disque“. Luat cu începere din 1969 sub oblăduirea 
statului danez, Cvartetul întreprinde de asemenea și 
o vie activitate didactică de specialitate, alături deo 
prezenţă susținută în şcoli și licee, unde militează 
în mod concret pentru formarea unui nou public al 
manifestărilor de muzică de cameră. 

Este, cu alte cuvinte, un colectiv care activează pe 
planuri foarte variate in favoarea nobilului tel al 
răspîndirii gustului pentru cvartetele de coarde, 
domeniu în care există o vastă literatură, semnată de 
cei mai iluştri compozitori din istoria muzicii, de la 
Haydn şi pînă la reprezentanţii diverselor curente 
ale muzicii contemporane. 

Dorind pesemne să demonstreze această realitate, 
Cvartetul danez şi-a început concertul cu o lucrare 


de Haydn (Cvartetul op. 74, nr. 3), pe parcursul că- 
reia a dovedit în mod convingător calitățile sale de 
omogenitate şi de generozitate sonoră, mai ales că 
acest opus haydnian constituie un test nu lipsit de 
dificultate : cere ca instrumentistii să fie auziti toţi 
laolaltă și în același timp, fiecare în parte. 

Un examen si mai pretentios l-a constituit apoi 
Cvartetul nr. 7 în Fa major, op. 59 nr. 1, de Beethoven, 
primul din ciclul celor trei cvartete „Razumovski“. 


Am avut aci surpriza să constatăm că cei patru 
instrumentiști danezi nu corespund cîtuşi de putin 
imaginii — probabil de origine livrescă — pe care 
ne-am făcut-o despre muzicienii nordici ca interpreţi 
de mare sobrietate, înzestrați cu un temperament 
„rece“. În cazul de faţă, interpretarea a fost pasio- 
nată, plină de căldură şi de energie, sonoritatea 
căpătind chiar, în unele pasaje de mare vigoare, o 
oarecare asprime. Întreaga lucrare a fost străbătută 
de o înflăcărare juvenilă — ce e drept, uneori putin 
exterioară —, de brio instrumental si de vervă, dis- 
cursul muzical circulînd în acelaşi timp de la un 
instrument la altul (mai ales în partea a doua, 
Allegro vivace e sempre scherzando) cu o deplină 
dezinvoltură şi precizie. 

Între cele două cvartete clasice, oaspeţii danezi au 
inclus prima audiție a unei lucrări de compatriotul 
lor Poul Rovsing Olsen, compozitor de vîrstă matură, 
fost elev al Nadiei Boulanger la Paris, în prezent 
etnomuzicolog la Arhivele de Folclor din Copenhaga. 
Cvartetul său nr. 2, scris în 1968—1969 și dedicat 
acestei formaţii, foloseşte un idiom modern care-și 
trage aparent obfrsia de la Bartok, el însuşi un pa- 
sionat etnomuzicolog. Alcătuită din două părţi 
extreme, amplu dezvoltate, care încadrează o parte 
mediană concisă, ca un simplu intermezzo, lucrarea 
parcurge pentru început o tensiune mereu crescindá 
pînă la un punct culminant; apoi, brusc, totul se 
rupe, pentru ca după o pauză generală sfîrşitul pri- 
mei părţi să instaureze o atmosferă de calm. Prin- 
tr-o concepţie dominată de principiul simetriei, partea 
a treia — care urmează după intermezzo-ul central 
— urmăreşte aceeaşi curbă de tensiune, cu deose- 
birea că ambianța este pigmentatá cu elemente de 
pulsatie ritmică, realizate prin mijloace variate 
(corzi în pizzicato, lovituri col legno cu arcugul, 
bătăi cu palma peste cutia de rezonanţă a instrumen- 
telor), uneori însă cu funcţie mai mult decorativă. 
Finalul se încheie din ncu brusc, neaşteptat, surprin- 
zînd publicul. În general, o lucrare de frumoasă ţinută, 
prezentată de Cvartetul danez cu o simpatie evidentă 


si cu un accent de spontaneitate deosebit de atrac- 
tiv. 
E. E. 
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Muzicá din Renastere 
si Baroc pe scena Filarmonicii 


O inițiativă în adevăr admirabilă, una din cele 
mai interesante si utile întreprinse în ultima vreme 
de Filarmonica bucureşteană, o constituie, desigur, 
organizarea ciclului de concerte foarte general 
intitulat „Muzică de epocă“; este un ciclu ce tinde 
să readucă din paginile antologiilor, ale tratatelor de 
istorie a muzicii o întreagă savoare sonoră cvasi-pic- 
turală a muzicii Renașterii europene, raționalismul 
constructiv al creaţiilor reprezentative ale Barocului 
muzical. Dar în plus, este vorba de antrenarea — în 
cadrul acestei unice acţiuni — a unor colective de 
interpreți, de solişti, a unor formaţii ce au deja o 
îndelungată experienţă și realizări însemnate în pro- 
movarea muzicii acestor perioade de mult apuse. 

Primul concert dedicat creaţiilor compozitorilor 
franco-flamanzi, a păstrat acea notă a ineditului 
sonor, datorat în mare parte utilizării instrumentelor 
de epocă chemate să releve universul îndepărtat al 
lucrărilor lui Machault, Binchois, Josquin des Pres 
sau Jakob Obrecht si Jan Ockeghem. Formaţia 
camerală condusă de Ludovic Bacs are meritul deo- 
sebit de a fi reţinut nu numai litera dar si spiritul 
acestei muzici a cărei caligrafie estompată, de esenţă 
modală, poartă pecetea unei evocatoare patine a tim- 
pului. Corurile de flaute, cele de viole alternează în 
modul cel mai elastic cu acele ansambluri atit de 
versatile în care. cu secole în urmă, o vioară era 
înlocuită cu o trompetă sau invers; căi — trebuie 
neapărat subliniat — o parte însemnată a muzicieni- 
lor membri ai ansamblului, mînuiesc cu dezinvolturá, 
foarte firesc, un număr diferit de instru 2nte. Desi- 
gur, minuirca acestora este destul de dif ilă, pe cit 
de dificilă este şi obţinerea intonatici jus a sonori- 
tátii individuale — foarte firave, ca si à celei de 
ansamblu. Sînt probleme importante pe are melo- 
manul din stal Je sesizează mai putin sé , cel mult, 
le intuieste, probleme pe care instrument tii ansam- 
blului le-au rezolvat într-un mod cu toit meritoriu, 
grație däruirii în cint, acelei bucurii i.cerioare — 


simple dar atît de preţioase — de a face muzică, 

Nu trebuie sá mai amintesc faptul că formaţia 
Concertino define actualmente — în viața noastră 
muzicală — un binemeritat loc; programele fiecărei 


apariții denotă investigaţii atente, minutioase, în 
literatura muzicală a Barocului, interpretarea pro- 
priu-zisă a dobíndit în ultima vreme mai mult relief 
si în special suplete stilistică. În plus, membrii forma- 
tiei au dobíndit darul de a crea o atmosferă came- 
rală autentică, un climat spiritual în care pretioasele 
bijuterii sonore ale Barocului ne sînt actualizate cu 
multă căldură şi devoțiune în cînt. Căci, fără a 
urmări reconstituirile de tip muzeal — interesante şi 
acestea atunci cînd sînt făcute cu gust — grupul 
Concertino tinde să fixeze o privire, să lumineze o 
epocă de muzică, tocmai pentru a ne apropia, pentru 
a readuce în prezent creația de cameră -— imensă 


și încă prea putin cunoscută — a preclasicismului. 
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De data aceasta, o seară de muzică  apartinînd 
compozitorilor din şcoala italiană a Renașterii tírzii 
și Barocului, ne-a permis audierea creaţiilor datorate 
unor compozitori mai putin cintati în sălile noastre 
de concert. Giovanni Croce, Felice Anerio, Carlo 
Farina, Tomaso Giordani, Antonio Sacchini, Benedetto 
Marcello si alţii, alături de Arcangelo Corelli sau 
Antonio Vivaldi, sînt nume ce ilustrează în chip 
magistral o epocă de mare strălucire a civilizaţiei 
europene. Demná de remarcat îmi pare si diversita- 
tea genurilor prezentate ` canzone, dansuri de epocă, 
sonate, trio sonate, un concert „a cinque“, toate 
etalind acelaşi echilibru static, aceeaşi cuviinţă si 
pretiozitate a rostirii muzicale, fie că este vorba de 
prospetimea ingenuă a monodiilor acompaniate sau 
de aspectul laborios al polifoniei tonale instrumentale. 

Interpretarea însăşi nu a tins să releve — cu rare 
excepţii — sträluciri solistice ; cea mai prețioasă 
realizare a ansamblului a apárut a fi tocmai con- 
turarea fireascá a atmosferei camerale specifice 
genurilor. Flautistul Virgil Fríncu este tipul de in- 
terpret dotat cu o excepțională intuiţie a stilului, cu 
un simţ al proporţiilor juste ale frazei, al conturării 
ei impecabile. Iar suflul generos gi diferențiat per- 
mite interpretului reliefarea pregnantă dar neostenta- 
tivá a volumelor, a culorilor timbrale într-o Sonată 
de Corelli sau într-un Trio de Giordani. 

Foarte metodic si scrupulos în acţiunile sale, 
violonistul Adrian Semo aduce în ansamblu elemen- 
tul de coeziune, de raţională ordonare a discursului 
muzical iar  violistul Otto G. Roth  etalează o 
participare camerală marcată de căldura, de preci- 
zia tonului, de inteligența expunerii. Detinind rolul 
important de susținere sonoră, violoncelistul Tiberiu 
Ungureanu părăseşte însă în mod vizibil cadrul 
discret cameral atunci cînd este vorba de propriile 
intervenţii solistice. Am apreciat, de asemenca, la 
clavecinistul Nicolae Licaret, precizia ritmică ordo- 
natoare, simțul proporţiilor, bunul gust în alegerea 
timbrelor ; rămîne salutará si demnă de urmat ideea 


ca programul de sală — comentariul și explicaţiile 
asupra muzicii executate — să fie scris de interpreţi 


înşişi. Este o sarcină de care Nicolae Licaret s-a 
achitat pe deplin, Exprimarea unor opinii personale 
asupra muzicii executate, ar crea publicului noi reve- 
lafii venite să întărească sensul actului interpretativ 
întreprins pe scena de concert. 


Concertul orchestrei de cameră 
„Bucureşti“ 


Ceea ce impresionează în primul rînd, în momentul 
de faţă, în interpretările formaţiei Bucureşti este 
virtuozitatea de ansamblu de bună calitate, unită cu 
un ton de partidă generos, bine timbrat, maleabil; 
Preludiul, Aria si Presto de Benedetto Marcello, au 
probat pe deplin aceste calităţi. Se înţelege că, dis- 
punind de asemenea resurse, Simfonia nr. 85 de 
Haydn ne-a apărut nu numai strălucitoare, clară în 


luminozitatea ei, dar ceea ce este mai preţios, foarte 
spirituală si dinamică, etalind o frazare subtilă, 
logic expusă. Sînt calităţi pe care le-am putut urmări 
și în execuţia Divertismentului de Mozart, avonit ca 
dezinvoltură și transparenţă sonoră. Vibratia colori- 
stică a tonului, o logică expresivă a intrebuintárii 
tempoului, a agogicii a apărut si în execuţia celebrei 
piese Amurg de toamnă de Alfred Alessandrescu. 

Violonistul Ion Voicu rămîne si astăzi tipul de in- 
terpret virtuoz a cărui strălucire sonoră a tonului, a 
cărui agilitate poate sá entuziasmeze ` faptul devine 
cu atît mai prețios cu cît este vorba de un concert 
preclasic — cum este cel intitulat Iarna cin ciclul 
Anotimpurile de Vivaldi -— ale cărui jerbe eclatante 
de sunete sînt rostite firesc, fiind integrate funcţional 
ansamblului. Si rămînem convinşi că odată cu stabili- 
zarea frazării părţilor solistice în tempourile lente, 
dar mai ales cu echilibrarea --- din punct de vedere 
stilistic — a dinamicii în evoluţiile ansamblului (în 
piesele de repertoriu preclasic), formaţia B: curesti va 
cístiga o nouă şi importantă etapă în afirmarea ci 
muvical-artisticá. 


DUMITRU AVAKIN 


Festival Haydn 


„Marii clasici“ (şi preclasici) sînt departe de a-și 
cpuiza gloria şi seductia — dacă ne este îngăduit sá 
spunem astfel — pe care o exercită asupra celor mai 
multi iubitori ai muzicii. O seară Haydn la Radio- 
televiziune a demonstrat-o, dacă mai era nevoie: 
sala a fost arhiplină. 

Realitatea e că Haydn rámine unul din acei „mon- 
“tri sacri“ în fața cărora majoritatea melomanilor 
se descoperă. A scris, cum se știe, enorm. Compozi- 
torul s-a criticat pe sine în această privinţă. În ziua 
în care a fost prezentat regelui George al III-lea al 
Angliei, acesta i-a spus, ca un compliment, „Doctor 
Haydn, ați compus mult“, la care el i-a răspuns cu 
o sinceră modestie : „Da, sire, ceva mai mult decît ar 


fi fost înțelept“. 


Trebuie să convenim că fie şi... numai 104 simfonii, 
reprezintă -— fără celelalte opere si capodopere — o 
cifră uriaşă. Antonio de Almeida a prezentat patru 
dintre acestea, scrise în uitima perioadă de creaţie. 
Toate, purtind amprenta puternică a autorului şi 
cuprinzind aceleași mişcări ` un Adagio initial, urmat 
de un Allegro, un Andante sau Adagio, Menuet şi 
un Final vivace sau un Presto. 

Dirijorul Almeida a prezentat Simfonia no. 92 in 
Sol major, Oxford, cu o mare fincte, cu accente ferme 
și precise, bine marcate, totul cu o mare limpezirae, 
căci Haydn ca si Mozart, coro o dosävirsitä diferen- 
tierce a execuţiei detaliilor. Cornii au sunat just şi 
frumos în pasajele lor din Menuet. 


În Simfonia no. 97 în Do major, dirijorul s-a afirmat 
pe latura exprimării muzicii lui Haydn nu atit de 
romantică și delicată cît viguroasă, stenicá şi, uncori, 
chiar dramatică. A imprimat de pildă variațiilor din 
Andante o intensitate sonoră sporită la viori care au 
cîntat aproape tot timpul sul ponticello. Nu stim 
dacă Haydn a scris asa, dar sonoritatea s-a cviden- 
tiat cu putere, conferind mişcării multă energic. In 
final a realizat contraste expresive, dar execuţia, în 
genere, nu a mers pe această linie ci mai degrabă 
pe acceca a păstrării unor nuanțe dinamice mijlocii. 

În simfonia nr 101 Ceasornicul dirijorul a făcut o 
introducere gravă; (această gravitate se pare că ar 
dori să o afle cît mai des în operele compozitorului). 
Tempo-ul în Andante, ca si tic-tac-ul său evocator 
a fost de o precizie metronomicá si uşor accelerat, 
în tot cazul foarte sugestiv. Sugestiv a fost redată si 
Simfonia no. 104 în Re major „Cimpoiul“. În finalul 
spirituoso cornii şi violoncelele au evocat bine, cu 
pedala lor, isonul cimpoiului, «de unde şi numele 
lucrării, inspirată poate, de cîntul cimpoaielor sco- 
tiene, pe timpul sederii compozitorului în Anglia, 

De Almeida este un temperament latin, foarte în- 
sufletit, entuziast, capabil să dinamizeze orchestra 
— ceca co à şi reușit, 

A fost o auditie Haydn de indiscutabilá calitate iar 
orchestra a răspuns aga cum doar la dirijorii compe- 
tenti şi talentaţi răspunde, 
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,Damnafiunea lui Faust“ de Berlioz 


Prezentarea în sala de concert a marilor lucrări 
vocal-simfonice din literatura universală este un act 
de cultură, indispensabil oricărei acţiuni ce vizează 
educația în formarea publicului. Filarmonica George 
Enescu continuă si în această stagiune promovarea 
celor mai reprezentative pagini apartinínd unor di- 
verse perioade stilistice, unor compozitori intraţi 
definitiv în patrimoniul culturii mondiale, 

Suflul muzicii berlioziene, desfăşurat pe spatii largi, 
înrobit de fabulos si de fantastic, a căutat în drama 
lui Goethe lupta între forte diametral opuse care 
să-i înlesnească muzica pe care el o simtea şi pe 
care, de altfel, o scria indiferent de tema literară 
abordată. Dacă declară In Memorii: Faust m-a 
fascinat, l-am cilit fără încetare, la masă, la teatru, 
pe stradă, peste tol“ nu înseamnă că admirabilul text 
depășea faza de simplu pretext, dovadă intervenţiile 
pe care le operează împreună cu prietenul său 
Gandonnière, intervenţii ce reduc substanţial sensu- 
rile dramei, 


Berlioz, avînd forță dar lipsit de adîncimea nece- 
sară pentru a crea o capodoperă, oferă posterităţii 
o pagină realmente interesantă în ce privește evolu- 
tia sa, dar prea putin marcantă în raport cu ceea ce 
se găseşte implicit si explicit în drama lui Goethe. 

Alegerea sa într-un concert simfonic, oricum nece- 
sară și binevenită sub aspect informaţional, este 
totuşi un act de curaj pentru că oricind comparafiile, 
mai ales fiind vorba de o lucrare cu text (si încă 
după ce text!) se interpun auditiei. 

Mircea Basarab, semnatar al atitor prime audiții 
din creaţia autohtonă si universală, maestru al grada- 
tiilor şi al detaliului, și-a ales O echipă de prim 
ordin : Emilia Petrescu — soprana cu voce ce se 
acordă oricărei lumi stilistice și cu puritate de instru- 
ment; Florin Diaconescu — recent aplaudat pentru 
remarcabilul său debut în Hamlet de Pascal Bentoiu ; 
Gheorghe Crăsnaru — a cărui ascensiune impresio- 
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nantá într-un timp relativ scurt.ne face sá ne gín- 
dim la un viitor strălucit, şi Alexandru Voinescu, din 
păcate ieşit din forma vocală absolut necesară unei 
scene de concert, 

Orchestra Filarmonicii, din rîndul căreia am relevat 
cu fiecare prilej excelentul grup al coardelor, se 
găseşte într-un îmbucurător reviriment, amintindu-ne 
de strălucirea si acurateţea cu care a uimit, cu ani 
în urmă, publicul multor centre muzicale de prestigiu. 

Din păcate despre cor, pregătit de Vasile Pintea 
nu putem spune prea multe lucruri, neglijenta totală 
a dictiei prejudiciind pînă si realelor momente în 
care suna bine si omogen. 

În concluzie, un concert care s-a impus atenţiei 
publicului dar, din păcate, cu o lucrare asupra valorii 
căreia ne menţinem rezervele. 


M. M. 


Recital Demetriad 


Pianistul Alexandru Demetriad a prezentat anualul 
său recital în fața unui public — destul de numeros 
—care îi apreciază talentul şi munca. 


Muzica pe care o preferă interpretul este cea 
romantică, de mare efuzie lirică. El excelează în a 
cînta Brahms gi Chopin care au intrat de altfel în 
programul recitalului. În Intermezzo în Mi major 
(No. 4, op. 116) de Brahms am deslusit întreaga poe- 
zie nostalgică atît de caracteristică, în ciuda manierei 
personale a interpretului de a fragmenta discursul 
muzical. Este vorba de acele întirzieri pe cite o 
notă, cu impresia că visează, că trăieşte intens unele 
clipe pe care le-ar dori fără sfîrşit... Evident inter- 
vine o discontinuitate, o lipsă de fluenfá care nu e 
de natură să favorizeze prezentarea integral exce- 
lentă a piesei. După Capriccio în sol minor (nr. 3, 
același op.) redat cu insufletire, am urmărit Sonata 
în Do major, op. 1. Lucrarea, executată mai rar, a 
reprezentat, intr-un fel, centrul de greutate al proga- 
mului. 


Dupä primul Allegro tumultuos, redat cu accente 
puternice, în Andantele de inspiraţie populară (un 
vechi lied german) am gustat din plin farmecul în- 
väluitor al variațiilor pe temă, cu ecourile lor 
schubertiene. 


Scherzo-ului i-a imprimat o anumită libertate (nici 
Allegro molto, nici Con fuoco, cum sună indicatia 
mișcării), dar credem că a fost mai bine asa. Totul 
a apărut dansant, bine marcat. A fost evidențiată 
apoi, în rondo-ul final, tema refrenului (care își are 
obîrsia în aceea a Allegro-ului inițial mişcarea fiind 
redată de data aceasta realmente Con fuoco. 

Scurtele preludii de Jora au fost interpretate corect 
fiind relevabilă verva comunicată celui în Do major 
(Nr. 1) 


Restul programului : Chopin. În Nocturnele în fa 
minor op. 55 si Mi major op. 52, Alexandru Demetriad 
s-a arátat odatá mai mult demnul elev al lui Cortot. 
Au fost redate cu nota lor de visare specificá. Aici 
rubato-urile, ezitárile interpretului au fost binevenite 


si nu au făcut decit sá confirme caracterul poetic al 
celor două piese. 


In cele patru mazurci (plus încă două în supliment) 
pianistul a realizat poate mai puţin mişcarea dansantă 
proprie (căci şi aici tempo-ul a apărut fluctuant, liber) 
cit minunate tablouri de gen, saturate de culoare. 
Căci arta lui Alexandru Demetriad rezidă îndeosebi 
în capacitatea sa coloristică. Tuşeul său subtil şi 
bine diferențiat, conjugat cu un joc de pedală, i-am 
spune savant, duce la culori deosebite, cu rezonanțe 
bogate de o expresivitate captivantă. 

itccitalul a fost încheiat cu Scherzo-ul no. 4. în Mi 
major, Op. 4., care (chiar dacă nu este cel mai fru- 
mos si, am spune, spectaculos, cum e de pildă al 
treilca în si bemol) a fost interpretat cu eleganţă, 
fără dulcegării si cu minunate culori realizate cu 
bun gust, pe alocuri, aproape orchestrale. 


Corneliu Gheorghiu 
Mircea Negrescu 


Alegînd pentru primul lor concert cameral cîteva 
lucrări de mare popularitate, cuplul alcătuit din pia- 
nistul Corneliu Gheorghiu şi violonistul Mircea Negres- 
cu s-a prezentat în faţa publicului Sălii mici a Pala- 
tului cu dorinţa impunerii unei formaţii de pers- 
pectivă. Dar, dacă pentru Sonata în Mi major, 
KV 380 de Mozart am constatat o concordanţă oa- 
recare a intentiilor interpretative, în Sonata in do 
minor de Beethoven ne-am putut da seama că cei 
doi muzicieni mai au multe probleme de rezolvat. 
Ne gindim la unitatea stilului, la egalitatea parti- 
cipării sonore în genul duetului instrumental, la 
nivelarea manierelor prea deosebite de citire a tex- 
tului muzical. Corneliu Gheorghiu tinde încă prea 
mult spre alura concertantă, Mircea Negrescu păs- 
trind în aceste condiţii o atitudine rezervată, sobră, 
cesa ce face ca lucrările să apară oarecum lipsite 
de vibrația trăirii interpretative. Prima audiție a 
Sonatei în Re major de Corneliu Gheorghiu apar- 
ține unei preocupări a pianistului pentru concreti- 
zarea gindurilor creatoare ivite în munca pătrun- 
derii altor partituri interpretate. De aici, dacă fon- 
dul de idei nu este original, înclinîndu-se spre un 
discurs eclectic, postromantic, subliniem totodată 
soliditatea arhitectonicii, cunoaşterea normelor de 
alcătuire a unei sonate. Mai atrăgătoare ni s-a părut 
însă Sonata a l-a de Roussel, unde originalitatea 
compozitorului francez a dinamizat și interpretarea, 
oferind momente de autentică muzică. După acest 
debut, care înseamnă bineînţeles o primă experiență 
publică, presupunem că prin continuarea drumului 
ales, prin perseverenţă şi entuziasm, cei doi colako- 
ratori vor reuşi să atingă treptat nivelul unui duo 
instrumental, a cărui pensonalitate să joace un mol 
de reținut în viaţa concertistică românească. 


GRIGORE CONSTANTINESCU 


Sonate 


MILS 


În luna noiembrie a.c. am avut prilejul audierii 
unui interesant si substanțial program de sonate la 


Studioul Conservatorului „Ciprian Popumbescu“ din 
Bucureşti. În prima parte a recitalului am putut 
urmări evoluția violoncelistului Aurel Niculescu, 
muzician cu preocupări multiple, posesorul nu numai 
al unei tehnici remarcabile dar şi al unei gindiri 
muzicale cu trăsături ce se definesc deja cu clari- 
tate. Sabru, interiorizat, Aurel Niculescu ne-a de- 
monstrat în Andantele Sonatei opus 102, nr. 2 de 
>eethoven cum, prin mijloace as zice austere, se 
poate reda cu mai multă eficiență profunzimea unei 
muzici. Efectele exterioare,  lamentările siropoase 
(din păcate proprii nu numai violoncelistilor, dar 
însuşi instrumentului în registrul corzilor înalte) au 
lipsit aici cu desávirgire, paginile beethoveniene fiind 
citite în profunzime şi cu inteligentă înțelegere. In 
Sonata opus 38 de Brahms, instrumentistul a redat 
esența muzicii marelui vienez de adoptiune, alter- 
nînd cu discernámint avinturile tumultuoase cu res- 
piro-urile şi meditatiile lirice. Pianista Elena Cosma 
a răspuns cu promptitudine şi muzicalitate solicită- 
rilor. 

Partea a 2-a a recitalului, susținută de violonista 
Maria Mureşanu şi pianistul Ovidiu Cucu ne-a pri- 
lejuit mai întîi audierea unei reuşite tălmăciri a 
atrăgătoare şi coloratei Sonate pentru vioară şi 
pian de Doru Popovici. Lucrarea, concepută într-o 
interesantă plastică modalä, cu o bună structurare 
a articulaţiilor de formă, a dat posibilitatea celor 
doi instrumentiști să-şi manifeste  disponibilitátile 
interpretative pentru muzica românească ; remarc 
precizia si incisivitatea cu care a fost redat Scher- 
zoul precum si lirismul de calitate prezent în 
tălmăcirea frumosului si meditativului Andante. Di- 
ficila Sonată de C. Frank a constituit un adevărat 
test. pentru colaborarea între cei doi tineri muzi- 
cieni. Ovidiu Cucu a reuşit să creeze acea stranie 
atmosferă proprie primei părţi, în care nostalgiile 
romantice se amestecă cu tentele neclare ce preves- 
tese impresionismul. Melodica viorii, reţinută, poate 
chiar prea reţinută uneori, a răspuns în general 
acestor sugestii ale pianului. Tinára violonistă a 
abordat cu mai mult aplomb şi participare pasajele 
tumultuoase si dramatice, pasaje susținute corespun- 
zător de pian. Frazele acestuia au fost bine constru- 
ite, vădind posibilităţi de elaborare a unor arcuri 
mari. În ciuda marilor dificultăţi tehnice şi muzi- 
cale ce le ridică lucrarea, cei doi talentaţi instru- 
mentisti au reuşit o performanţă meritorie. 


DAN BUCIU 
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Soprana Renée Cornea 


Soprana Renéc Cornea din S.U.A. (pe numele său 
de artistă Corenne) a susţinut şase spectacole de 
operă — Boema şi Traviata — la Cluj, Timişoara, 
Galați, bucurîndu-se de succese frumoase. Cintá- 
reata, născută la Bucureşti, a studiat la Conservato- 
rul „Ciprian Porumbescu“ (clasa prof. Constantin 
Strocscu) absolvindu-l, în trei ani. Angajatá, ime- 
dat după aceea, la Opera Română, a cîntat între 
1951—1956 rolurile principale de soprană lirică, după 
care vreme de doi ani s-a perfecționat în Italia, 
unde a beneficiat de o bursă de studii. 

Ulterior a cântat Carmen (Micaela), 
Boema (Mimi), Traviata (Violeta), Paiafe (Nedda), 
Faust (Margareta) etc. la Dublin, Trieste, New-York, 


în operele 


Philadelphia etc. 

Dirijorul Pierre Capdevielle, șeful orchestrei de 
cameră a Radioteleviziunii franceze, apreciind în 
mod deoschit înregistrarea ciclului de lieduri Viaţă 
şi dragoste de femeie de Schumann, făcută de Renée 
Corenne la O.R.T.F. a invitat-o sá cinte în oratoriul 
Santa Teodosia de Scarlatti. Prezentarea acestei 
remarcabile lucrări a avut loc în sala Grand audi- 
torium a Radioteleviziunii franceze, sub bagheta di- 
rijorului André Giraud. În primăvara anului 
1971 a cîntat cu succes în opera Belfagor de Res- 
pishi, cu orchestra simfonică a operei din New-York 
la Lincoln Center. 

În oclombrie 1970, a cîntat la Union-City (New- 
Jersey) cu formaţia Garden State Opera Company, 
în Traziata. Cu acest prilej Hudson Dispatch din 
altele : „Violetta 


d-nei Corenne a fost o încintare atit pentru auz cit 


20 octombrie 1970 a scris între 


şi pentru ochi. Ea a impresionat auditorul prin in- 
teligenta folosire a vocii sale lirice atît de frumoase 
şi atit de bine controlată. Cită bucurie să vezi o 
Vicletta care să semene exact cu „Dama cu camelii“ 
a lui Alexandru Dumas...“ Şi ne-am bucurat, fără 
îndoială, să vedem în ziarul amintit, titlul pepatru 
coloane: „O stea de la Opera din Bucureşti debu- 
teazá aici“. 


Renée Corenne a revenit pentru a treia oară în 


tara sa de baștină. Vocea sa — aşa cum ne-a apărut 
în imprimările din spectacolele date la noi — a cis- 


tigat şi mai mult în culoare şi căldură, în forţa 
expresiei. Deosebit de muzicală şi foarte studioasă 
Renée Corenne şi-a apropiat necontenit stilul inter- 
pretativ propriu fiecărei lucrări. Ea reprezintă cu 
succes şcoala noastră de canto, bucurindu-se de 
excelentele aprecieri ale criticii ca şi ale unor diri- 


jori cum sînt Antal Dorati, Carlo Maria Giulini, s. a. 


J. —V. 
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Premieră la Operetă 
Contele de Luxemburg 


Cáutind să aducă în repertoriul Teatrului de Ope- 
retă cele mai reprezentative titluri din istoria genu- 
lui, artiștii bucureșteni manifestă lăudabile intenţii de 
perfecționare a muncii lor. Desigur, multe lucrări 
au marcat date semnificative, de-a lungul ultimului 
secol, în afirmarea spectacolului de operetă. Unele 
își păstrează nealterată valoarea, atît ca muzică, cit 
şi ca dramaturgie. Este cazul unor operete ca Voie- 
vodul țiganilor sau Liliacul de Strauss, Pericolla de 
Offenbach, Văduva veselă, Tara surisului de Lehar, 
si multe altele, reprezentind caracteristicile unui tea- 
tru muzical larg accesibil, in care nu sînt evitate 
probleme diverse ca tratare şi orientare tematică. De 
asemenea, opereta contemporaná, si odatá cu ea mu- 
sicalul tind spre contemporaneizarea unui gen în care 
anumite elemente de convenţie ar putea limita ori- 
zontul artistic şi de idei. În asemenea condiţii, ne 
întrebăm dacă alegerea operetei Contele de Luxem- 
burg de Lehar poate răspunde exigențelor actuale, 
bazîndu-se doar pe cîteva celebre arii şi refrene. Din- 
colo de sclipitoarea invenţie melodică a lui Lehar, 
care aduce nealterat parfumul unei Viene romantice 
(transplantate la... Paris), tematica, desfășurarea in- 
trigii, sfera în care evoluează personajele nu mai 
aparţin prezentului nici măcar prin aluzii. S-a spus 
deseori că povestirile cu conti şi contese, prinți şi 
prințese de operetă sînt depăşite, că luxul de dantele 
si peruci, rochii vaporoase şi sentimente artificial 
pasionate nu fac decît să accentueze conventionalis- 
mul unui spectacol muzical. Iată că prin Contele de 
Luxemburg reintrăm în plină convenţie de operetă, 
fiind invitaţi să urmărim aventurile uneori galante, 
alteori licentioase, ale unei societăţi care şi-a pier- 
dut de mult vitalitatea. Nici măcar nu putem spune 
că tema obligă la reflecţie, la o atitudine de critică 
socială a unui timp trecut. Nu, nu este cazul. Dacă 
pe vremea Companiei Grigoriu, în 1910, personajele 
mai populau societatea cu tipuri asemănătoare, astăzi 
ele au dispărut şi nu credem că am dori o reîntil- 
nire. Aceste precizări odată făcute, nu putem nega 
valoarea muncii depuse, în scopul unei rcalizări de 
calitate, muzical şi scenic. 

Ion Dacian, interpret a numeroase creaţii asemă- 
nătoare, are experienţa de a conduce un spectacol 
de gen. Cuplurile capătă unitate teatrală, scenele de 
ansamblu se desfăşoară armonios în limitele stilului 
tradițional, comedia își ocupă locul cuvenit, pentru 
a da vivacitate anecdoticii. Cerînd costume şi deco- 
ruri adecvate acestei maniere, Ton Dacian obține de 
la St. Norris şi Elena Agapie Stancu un cadru ele- 
gant, care reţine atenţia spectatorului prin somptuo- 
zitate, coloristică, funcţie teatrală. Mai putin realizat, 
baletul este prea revuistic conceput, Elena Penescu 
Liciu dorind să aducă pe scenă dansuri de manieră 
clasică, fără a dispune de interpreţi cu o disciplină 
corespunzătoare normelor consacrate. Asistăm (mai 
ales în actul II) la două divertismente adăugate par- 
titurii originale — Bacanala de Glazunov şi Vals din 


Eva de Lehar — care nu ating nici măcar nivelul 


profesional acceptabil, incárcind spectacolul cu de- 
suetudini de prisos. O remarcá apreciativá pentru di- 
rijorul Liviu Cavassi, capabil sá minuiascá destul 
de suplu corul şi orchestra, în dorința de a asigura 
un suport muzical cît mai solid acestui firav Conte 
de Luxemburg. 

În rolul titular, tenorul Nicolae Táranu pare des- 
cins din paginile îngălbenite ale vechii operete de la 
Alhambra. Stilul de cînt, rigiditatea actoricească nu-l 
avantajează. Aceeași impresie o lasă și soprana Vale- 
ria Rădulescu — interpreta Angelei — vocea şi jocul 
nedepásind o limită a corectitudinii. Mai vivace, ca 
ritm si prezenţă muzicală, este cuplul secund, în care 
Constanţa Cîmpeanu aduce farmecul irezistibil al 
spontaneitátii sale, iar Eugen Savopol o nuanţă dis- 
cretă de romantism, ponderatä ca evoluţie muzicală, 
col mai 


agreabilă ca prezenţă scenică. Elementul 


captivant, care aduce în sala de spectacol tonifiantul 
spirit al comediei, este cel al interpretării rolurilor 
de proză de către Nae Roman — excelent actor, 
pentru care trucurile nu sînt obosite de rutină — şi 
Tamara Buciuceanu, o autentică duená de operetă, 
plină de personalitate şi haz. Rolurile episodice nu 


depăşesc ambianța tuturor spectacolelor operetei 
noastre, situindu-se la limita achitării constiincioase 
a obligaţiilor scenice. Iată că, măcar în privinţa rea- 
lizării, putem consemna cîteva elemente de valoare 
în această premieră care, poate pentru cei ce se mai 
înduioşează la vechile refrene ale bunicilor, va atrage 
publicul. Este necesar însă sá ne gindim si la oame- 
nii din timpul zborurilor cosmice, pentru a nu lăsa 
opereta să imbátrincascá atunci cînd arc atitea şanse 
de a rămîne mereu tînără. 


Gr. C. 


€ În cursul anului 1971, Institu- 
tul de Etnografie şi Folclor al 
Academiei Republicii Socialiste 
România a avut o intensă partici- 
pare la diverse întilniri internatio- 
nale de specialitate. Astfel: Tibe- 
riu Alexandru (comunicarea .,Mo- 
dul de învăţare a unui instrument 
muzical, naiul“ la Congresul anual 
al IFMC — Jamaica, august 1971); 
Ghizela  Suliţeanu (comunicarea 
„Aspecte ale cîntecului miresii la 
popoarele român şi macedonean“ la 
Simpozionul Festivalului Folcloric 
Balcanic — Ohrid, Jugoslavia, iulie 
1971; participare la Seminarul de 
pedagogie şi psihologie a muzicii 
după metode funcţionale —- Vis, 
Jugoslavia, iulie 1971); Iosif Her- 


{ca (comunicarea „Elemente struc- 
turale de gen şi rolul lor în păs- 
trarca tradiției“ — în cadrul depla- 
sării pentru schimb de experiență, 
Ja Sofia, Bulgaria, august 1971); 
Adrian Vicol (comunicarea „Tipuri 
melodice ale cpicii populare romá- 
neşti“ — în cadrul deplasării pen- 
tru schimb de experiență, la Bel- 
grad, Jugoslavia, septembrie 1971); 
Corneliu Dan Georgescu (comuni- 


carea „Metoda de cercetare pe te- 
ren a Institutului de Etnografie si 


Folclor din Bucureşti. Studiul me- 
lodiilor de dans“ la Al doilea se- 
minar internațional de etnomuzico- 
logie, organizat de Academia Slova- 
la Moravany, 
Cehoslovacia, noiembrie 1971). 


că de Ştiinţe — 
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Lidia Cristian 


După o lungă şi chinuitoare suferință, a încetat 
din viaţă în dimineaţa zilei de 21 noiembrie, emi- 
neta muziciană Lidia Cristian, pianistă de prestigiu, 
excelentă îndrumătoare a tinerelor noastre talente. 

Născută în anul 1912 la București, a început foarte 
de timpuriu studiul pianului, fiind îndrumată de 
mama sa, Sofia Degen, pianistă si compozitoare, elevă 
a lui Gavriil Musicescu. Admisă de la vîrsta de 7 ani 
în Conservator, care pe atunci avea o cu totul altă 
organizare, peste trei ani este primită la clasa pro- 
fesoarei Constanţa Erbiceanu, sub îndrumarea căreia 
absolvă școala, în anul 1930, obţinînd premiul „Poe- 
naru-Căplescu“, ce se atribuia prin concurs. Imediat 
după terminarea studiilor în ţară, pleacă la Paris. 
Este admisă la „Ecole Normale de Musique“, unde 
studiază la clasa lui Alfred Cortot, ilustrul pianist 
francez si sub supravegherea lui Lazare Lévy si a 
doamnei Bassecourret de Géraldy, pedagogi de mare 
prestigiu. Arc ca profesori si pe Alexanian, la mu- 
zicá de camerá, Nadia Boulanger si Paul Dukas 
(istoria muzicii şi forme muzicale). După un an i se 
acordă „Diplome d'exscution“, iar în 1933 obţine 
„licența de concert“. Fusese foarte apreciată în aceas- 
tă şcoală, susținută mai ales de către Alfred Cortot, 
care urmărea să opună „conservatorismului“ pe care 
il arbora Conservatorul National de la Paris, o orien- 
tare mai nouă, mai putin îndreptată spre trecutul 
muzicii. În timpul studiilor, apare la Paris în repe- 


42 


tate rînduri pe estrada de concert a şcolii, fie ca 
solistă, fie în calitate de colaboratoare a clasei de 
cor a profesorului Felix Raugel, cu prilejul prezen- 
tării unor lucrări preclasice sau moderne, în primă 
audiție. După terminarea studiilor, concertează în 
cîteva orașe din Franţa şi Belgia, cu un deosebit suc- 
ces. Lazare Levy scria despre fosta sa elevă: ,Sono- 
ritatea sa este una dintre cele mai emofionante din 
cîte mi-a fost dat să aud. Hotărirea şi puritatea jocu- 
lui, elocvenfa sa, relevă pe artistul rasat“. Este o ca- 
racterizare succintă, care încadrează de minune cali- 
tátile artistice ce s-au menţinut de-a lungul întregii 
sale cariere. 

Primul recital dat în ţară în anul 1934 cuprindea 
în program: Sonata op. 110 de Beethoven, Preludiu, 
Choral şi Fugă de Franck, Gaspard de la nuit de 
Ravel şi Variafiunile „Weinen, Klagen“ de Liszt. Incă 
de la acest recital se stabiliseră coordonatele unor 
manifestări muzicale de mare exigentá, de înaltă artă 
ce îi vor caracteriza întreaga activitate solistică de 
mai tîrziu. Debutează apoi sub bagheta lui Ion Nona 
Ottescu, cu orchestra Radio şi la Filarmonica din 
Bucureşti, a cărei solistă avea să devină în anul 1950. 
In avîntul pe care îl ia viața noastră muzicală după 
23 August 1944, apare în cadrul concertelor simfonice 
ale acestei instituţii şi a orchestrelor filarmonice din 
țară, a orchestrei Radio, în emisiuni ale Radiodifu- 
ziunii, cîntînd sub bagheta unor dirijori de prestigiu: 
George Enescu, George Georgescu, Constantin Sil- 
vestri, Th. Rogalski, Alfred Alessandrescu. Alături de 
George Enescu interpretează în concerte de muzică 
de cameră, sonate de Bach, Beethoven, Schumann, 
Brahms. „Lidia Cristian est une pianiste de grande 
classe. C'est une musicienne qui possède tous les élé- 
ments nécessaires á un vrai artiste“ — avea sá scrie 
Enescu după concertele în care au colaborat. 


Turneele pe care le face peste graniţă îi aduc o 
seamă de elogii pe care presa le consemnează în cei 
mai laudativi termeni. În anul 1947 este trimisă în 
R. P. Bulgaria, apărînd ca solistă în concerte dirijate 
de Saşa Popov. În 1949 întreprinde un turneu în 
R. P. Polonia, unde cîntă la Varsovia, Cracovia şi 
Gdansk. Lungul turneu pe care îl face în China în 
anul 1955, unde susține 11 recitaluri în principalele 
orașe si centre culturale, stirneste peste tot entu- 
ziasm, pe care presa îl consemnează cu neasemuite 
elogii, subliniind „sonoritatea poetică a pianului“ sau 
„interpretarea perfectă a sonatelor de Beethoven“. 
Ultimul turneu a fost acela din anul 1963 în Ceho- 
slovacia. Dacă vom cerceta programele, un număr 
impresionant de recitaluri si concerte au constituit 
munca sa de o viaţă pe tárimul artei, la care trebuie 
adăugată si activitatea pedagogică. În anul 1950 fu- 
sese numită profesoară de pian la Conservatorul 
„Ciprian Porumbescu“, îndrumînd timp de două de- 
cenii cu o înaltă capacitate tinere talente, care şi-au 
arătat mai tîrziu măsura posibilităţilor artistice. 


Repertoriul său, deşi foarte larg, mergind pînă la 
muzica zilelor noastre, marca afinități pentru 
Beethoven ; cele trei concerte (nr. 1,3şi 4) pe care le 
interpreta ca si ultimele sonate de Beethoven consti- 
tuie ponderea, atunci cînd se încearcă definirea tipo- 
logiei unui artist autentic. O sonoritate niciodată 


aspră, chiar în cele mai ample secvenţe, un legato 


de esența jocului beethovenian, o concentrare a ex- 
presiei Care ne face sá ne gindim la Busoni cu al 
său „rafinament al economiei de mijloace“, pe care 
îl consideră suprema artă, o conducere simplă si 
firească a frazei, care nu era decît rodul unei înde- 
lungate chibzuiri, o putere de convingere a auditoru- 
lui, care simțea că altă soluţie interpretativă ar fi 
parcă imposibilă — iată aspecte ale unei arte ce-i con- 
feră artistei dispărute un profil unic. A considerat 
actul interpretativ ca o manifestare de mare răspun- 
dere. Munca sa înaintea oricărei apariţii în fața publicu- 
lui era acerbă. Dorea să dea tot ce are mai bun în 
adîncul sufletului. Asa făcea şi cu studenţii pe care 
îi îndruma nu numai cu competenţă de pedagog, dar 
cu autoritatea unui autentic muzician. A căutat şi a 
izbutit să ridice nivelul artei noastre pianistice. 

Viaţa modestă de muncă si strădanii spre desávir- 
şire a Lidiei Cristian parcă ar fi întruchiparea cuvin- 
telor lui Beethoven, pe care îl înțelegea atît de mi- 
nunat: „Trebuie să te jertfesti, trebuie necontenit să 
jertfeşti artei toate nimicurile vieții“. 


THEODOR BĂLAN 


Nelu Danielescu 


La 16 noiembrie 1971 a încetat din viaţă compozi- 
torul ploieştean Nelu Danielescu. 

Născut la 28 ianuarie 1919, în Ploieşti, Nelu Danie- 
lescu a urmat calea părintelui său, compozitorul Ioan 
Cr. Danielescu, devenind un reprezentant al vieţii 
muzicale din acest centru al ţării. A creat piese în 
genul romantei: De ce nu vii, cînd castanii înfloresc, 
Mi-e dor, La poarta amintirii, ultima fiind premiată 
la cea de a IV-a ediţie a Festivalului şi Concursului 
Crizantema de aur de la Tîrgovişte. 

Prin moartea lui Nelu Danielescu, estrada ploieş- 
teană pierde pe unul din principalii săi animatori, 
autorul atitor melodii de succes (Ploieştiul meu drag, 
Unde curge Prahova etc.), pe dirijorul de orchestră 
entuziast şi competent. 


Note 


O Orchestra Simfonică din Chi- Tetralogiei wagneriene la Opera din Moscova a avut loc proiecția 
cago a concertat, pentru prima scoțiană. recentului film-operä realizat de 
oară în afara continentului ameri- cinematografia sovietică: Dragos- 
can, la Edinburgh (Usher Hall), ín  @ Sir Arthur Bliss a împlinit tea celor trei portocale precum si 


cadrul festivalului internațional din 
septembrie 1971. 


vîrsta de 80 ani. În luna februarie 
1972 opera sa Olimpienii 
libret al lui J. B. Priestley) va fi 


un concert cuprinzînd lucrări ale 
compozitorului. În preajma come- 
morării, Teatrul academic liric 
„Stanislavski si V. Nemirovici-Dan- 


(pe un 


O Tot în cadrul Festivalului In- 
ternational de la Edinburgh, din 
septembrie 1971, Deutsche Oper din 
Berlin a prezentat o operá ineditá: 
Melusine de Reimann. 


@ Orchestra Naţională a Scotiei 
a implinit 21 ani de activitate. La 
pupitrul său s-au succedat diri- 
jori de seamă ca Adrian Boult, 
William Walton, Charles Groves, 
Edo de Waart, Alexander Gibson si 
Gary Bertini (ultimii doi fiind ai 


directorii formaţiei). Repertoriul 
orchestrei este bogat şi variat. 
Printre lucrările compozitorilor 


scoțieni, prezentate în ultimul timp, 
se numără Concertul pentru or- 
chestră de Thea Musgrave şi uver- 
tura „Tirgul Sfîntului Bartolomeu“ 


de lain Hamilton. Orchestra are o 
agendă încărcată în acest an: tur- 


nee în Austria, R. F. a Germaniei, 
Elveţia, concerte la Royal Festival 
Hall din Londra si reprezentarea 


reprezentată în concert de Poly- 
phonia Orchestra, sub conducerea 
lui Brian Fairfax, la Royal Festi- 
val Hall din Londra. 


O Corul academic popular rus 
„Piatniţki“ a împlinit 60 ani de acti- 
vitate. Sub conducerea actualului 
său dirijor — compozitorul Valen- 
tin Levasov, la Moscova, în sala 
„Ceaikovski“ a avut loc un concert 
jubiliar care s-a bucurat de un 
mare succes. 


O La Moscova, în Sala Coloane- 
lor din Casa Sindicatelor, compo- 
zitoarea Alexandra Pahmutova a 
prezentat noua sa lucrare, un ciclu 
de cîntece intitulat Constelafia lui 
Gagarin (pe versuri ale poetului 
Nikolai Dobronravov). 


O Cu ocazia comemorării a 80 
de ani de la nașterea lui Serghei 
Prokofiev, la Casa compozitorilor 


cenko“ din Moscova a dat a suta 
reprezentaţie a operei comice Lo- 
godnă la minástire. 


O În mai multe săli din Mos- 
cova, prin concerte omagiale, s-a 
sárbátorit a 90-a aniversare a com- 
pozitorului, pedagogului si criticu- 
lui sovietic Nikolai Miaskovski. De 
asemenea, revista ,Sovietskaia Mu- 
zika* a publicat scrisorile lui 
N. Miaskovski adresate lui Dmitri 
Kabalevski, documente  prefaţate 
de destinatar. 


@ La Teatrul academic de operă 
şi balet „Kirov“ din Leningrad a 
avut loc premiera noului balet al 


compozitorului A. Petrov, Facerea 
lumii, a cărui punere în scenă se 


inspiră din cunoscutele desene ale 
pictorului francez Jean Effel. 


ILEANA RAȚIU 
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NOUVELLES 
MUSICALES 
DE ROUMANIE 


Bulletin d Informations 
de l’Union des Compositeurs 
de la République Socialiste de Roumanie 


Hamlet de Pascal Bentoiu 


Déja multicentenaire, le genre de l'opéra traverse 
sans aucun doute de nos jours une période fiévreuse 
et agitée ; de nombreuses recherches créatrices y sont 
entreprises, concernant à la fois la viabilité des va- 
leurs classiques dans la conscience musicale contem- 
poraine et les nouvelles modalités de composition. 
T'opéra, qui s’est voulu être une synthèse féconde du 
mot, du son et du geste, s'est toujours montré sensible, 
dans le courant de l'histoire, au renouveau de la 
pensée philosophique, sociale et artistique. Il a vite 
dépassé J'allégorie mythologique et pastorale qui 
l'avait vu naître à la fin de la Renaissance, et les 
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musiciens classiques, puis les représentants des écoles 
modernes, l'ont rendu capable d'exprimer de façon 
vibrante, bouleversante parfois, les grandes vérités de 
l'existence humaine. Dans un langage qui n’est qu'à 
lui, l'opéra a su donner une dimension nouvelle aux 
chefs-d'oeuvre de la littérature universelle et a sou- 
vent consacré des valeurs inédites de la spiritualité 
nationale, tandis que de leur côté le dynamisme, la 
force de certains thèmes littéraires hautement signi- 
ficatifs engendraient dans la dramaturgie musicale 
de nouvelles formes d'expression. 

Plus peut-étre qu'aucun autre genre musical, l'opéra 
a été et continue d'être le théâtre d'un combat ininter- 
rompu. Conrpositeurs. écoles ct courants artistiques 
s'efforcent de dépasser la convention inhérente au 
syncrétisme du genre ct de renouveler sa conception 
et son langage, non seulement pour maintenir son 
audience auprés d'un public considérable mais aussi 
pour approfondir son message éthique et esthétique. 
De cet impératif sont nés dans le courant du siècle 
Pélléas et Mélisande de Debussy, Elektra de Richard 
Strauss, Wozzeck d'Alban Berg, Ocdipe de George 
Enesco, Guerre et Paix de Serguéi Prokofiev. 

En vertu de son appartenance profonde à la cul- 
ture nationale qui le voit naître, l'opéra est à même 
d'exprimer le caractère de cette dernière, de façon 
d'autant plus pénétrante et complexe qu'il est l'oeuvre 
de personnalités véritablement créatrices. En ce sens, 
des opéras comme Un coup du sort de Sabin Drägoi, 
Une nuit orageuse de Paul Constantinescu, Ion Vodă 
le Terrible de Gheorghe Dumitrescu représentent A 
des niveaux variés des achevements historiquement 
nécessaires. Qu'ils ouvrent des voies ou qu'ils soient 
d'autenthiques chefs-d'ceuvre, ils illustrent des caté- 
gories essentielles du drame et du langage musical : 
le drame psychologique, le drame historique, la sa- 
tire sociale. Ces oeuvres et d’autres encore, ancien- 
nes ou plus récentes, se groupent naturellement au- 
tour d'Oedipe ; elles ont jeté les bases d'un art natio- 
nal nettement défini, sur lesquelles on est en droit 


d'espérer que s'édifie l'opéra roumain contemporain, 
expression puissante et durable d’un siècle incandes- 
cent. 

Hamlet, de Pascal Bentoiu, présenté ces derniers 
jours à l’Athénée roumain en audition de concert, 
vient confirmer l'intérêt soutenu de l’auteur pour la 
musique de scène et le drame musical et constitue 
la preuve péremptoire que ce genre peut brillam- 
ment se faire illustrer de nos jours, tant sur le plan 
de la création que sur celui de l'interprétation. 

La critique ct le public ont été unanimes à consi- 
dérer cet opéra comme une oeuvre d’une tenue ex- 
ceptionnelle et sans doute ont-ils eu raison. Mais 
par-delà toute analyse de l'oeuvre, qui, certes, mérite 
d'être entreprise, Hamlet nous semble une réalisation 
profondément intégrée à la spiritualité roumaine, 
telle que celle-ci ressort de l'expérience des meilleurs 
représentants du genre et qui s'oriente trés nettement 
dans l'évolution ascendante de Pascal Bentoiu, selon 
les principales lignes de force de la pensée musicale 
contemporaine. 

Personnalité complexe, Bentoiu a surtout affirmé 
le côté lyrique de sa sensibilité dans ses Concertos 
pour violon et pour piano, dans le Quatuor à cordes, 
le poeme symphonique Luceafărul, l'opéra radiopho- 
nique Le sacrifice d'Iphigénie {oeuvre d'une vibra- 
tion intense et d'une parfaite unité de style) et 
démontré, dans l'opéra L'amour médecin, son atti- 
rance vers la satire musicale ingénieuse et raffinée. Sil 
se laisse parfois emporter par les élans d’une sensi- 
bilité généreuse, de type romantique, ouverte à une 
synthésc contemporaine des styles, Bentoiu a égale- 
ment affirmé son esprit critique, son discernement 
ei sa rigueur dans sa Sonate pour violon et piano et 
sa Symphonie, ocuvres d’une puissante originalité. 

Possesseur d’une science de la composition trés pous- 
sée et disposant d’une invention authentiquement 
créatrice, Pascal Bentoiu a réalisé la synthèse d’un 
vaste ensemble de moyens consacrés, en composant 
un Hamlet d'une vision très personnelle, dont l'aspect 
inédit est assuré par le ton dramatique des voix et de 
l'orchestre, porteur de significations philosophiques 
claires et puissantes ct par une densité psychologique 
hors pair. L'opéra de Bentoiu n’est pas le bouleversant 
Oedipe qui a absorbé pendant des dizaines d'années 
le pouvoir créateur d'Enesco et comprend des pages 
d'un achèvement sans pareil, ni la structure artistique 
d’une singularité inimitable, suggérée à Paul Cons- 
tantineseu par la pièce de Caragiale; Hamlet a son 
caractére original, il est la transposition, en une 
oeuvre profonde et d'une grande vérité artistique, 
des significations délibérément retenues par le com- 
positeur parmi toutes celles que recèle la tragédie 
shakespearienne. Dans POedipe énescien, l'universa- 
lité, la permanence du sujet et du conflit constituai- 
ent le point de départ d'une nouvelle tragédie 1y- 
rique; dans Une nuit orageuse, le conditionnement 
social et national de l’action et des personnages au 
théâtre déterminait la musique d'une façon parfaite et 
unique; Hamlet est recréé, repensé par Bentoiu à la 


lumiére d'une synthése musicale impliquée par une 


vision contemporaine et personnelle du sujet et par 
l'intention d'atteindre à une haute efficacité drama- 
tique. L’inépuisable complexité de la partition 
d'Oedipe fait que l'oeuvre cherche encore son public 
et parfois même ses interprètes ; Une nuit orageuse, 
soigneusement poli et repoli par l'auteur attend encore 
sa version scénique moderne; Hamlet a parlé de 
lui-même, de façon vivante et profonde, au jury du 
concours international Guido Valcarenghi, institué en 
Italie, et a conquis d'emblée l'adhésion unanime du 
public et ces spécialistes. 

Le livret, dû au compositeur, réalise un enchaîne- 
ment littéraire et dramatique passionnant, rédigé en 
un langage poétique d'une résonance harmonieuse et 
originale, Loin de se disperser en „objets sonores* 
incohérents, la partition nous présente une construc- 
tion vigoureuse et expressive, où les structures mélo- 
diques sont développées avec une remarquable mai- 
trise dans l'écriture des vois, des choeurs et de Por- 
chestre. L'actualisation d'un tel sujet sur le plan mu- 
sical impliquait une lourde responsabilité et consti- 
tuait un projet téméraire que Bentoiu a réalisé de 
façon admirable, évitant aussi bien les plèges d’un 
traditionalisme routinier que ceux d’une investiga- 
tion stérile en direction de „lanti-opera“. 

L'oeuvre vit avant tout par sa musique, mais ren- 
ferme aussi d'importantes vertus scéniques. On peut 
se demander si cette musique est parfaitement homo- 
gène au point de vue du style et si l'intensité de la 
substance dramatique se maintient sur tout le par- 
cours. Les moments pathétiques, puissamment drama- 
tiques, ou d'une grande élévation lyrique, sont par- 
ticulièrement réussis et font ressortir la haute mai- 
trise du compositeur sous tous les aspects de la 
réalisation musicale : construction mélodique, langage 
harmonique, orchestration. On peut pourtant remar- 
quer, dans la caractérisation de certains person- 
nages — en particulier celui d'Ophélie — des conti- 
guités de styles indiquant certaines intermittences 
(voulues ou non), dans le processus de sélection ot 
de re-création d'une matière sonore consacrée par 
l'opéra et la musique symphonique modernes. Mais 
par-delà ces considérations, Hamlet demeure d'une 
maturité indiscutable, une brillante réussite de lau- 
teur et de la musique roumaine, un opéra capable 
d'affronter longtemps, nous en sommes certains, les 
feux de la rampe sur de nombreuses scènes du 
monde. L'interprétation, due à l'orchestre sympho- 
nique de la Philharmonie „George Enesco“ et aux 
solistes Emilia Petrescu, Maria Slátinaru, Iulia Bu- 
ciuceanu, Florin Diaconescu, Gheorghe Cräsnaru, 
Dionisie Konya, Eduard Tumagcanian, Antonius Nico- 
lescu, Marcel Angelescu, sous la prestigieuse baguette 
d'Érich Bergel (chef des choeurs, Vasile Pîntea) cons- 
titue dans notre vie artistique un mémorable exemple 
du niveau auquel il serait souhaitable que les oeuvres 
nationales soient présentées sur la scene de 
l'opéra. 


Dr. VASILE TOMESCU 


Gherase Dendrino au fil de années 


Le compositeur Gherase Dendrino a été fété pour 
son 70ème anniversaire, au Théâtre de l’Operette de 
Bucarest, qui a représenté à cette occasion, 
Laissez-moi chanter“, Poeuvre la plus importante du 
compositeur. 


Gherase Dendrino signifie une figure de marque 
de la musique légère roumaine. 


Attiré de bonne heure par la musique, il com- 
mença à apprendre, presque tout seul, à jouer du 


piano. Des mélodies agréables traversaient sans cesse 
son esprit et je me souviens—il y a plus d'un 
demi-siècle de tout ceci—d'avoir entendu un beau 


jour dans sa compagnie, un pécheur qui jouait sur 
son chalumeau, au bord du Danube, une mélopée 
particulièrement nostalgique. Nous l'avons retenue et, 
de retour à la maison, le jeune Dendrino s’est employé 
à la jouer au piano,tout en lui imprimant un mou- 
vement de danse. Ce fut une de ses petites expé- 
riences qui annonçait déja le futur musicien. A Puni- 
versité il suivit d’abord la faculté de Droit, puis la 
faculté de Médecine, parce-que, on le sait bien, la 
musique, en ce temps-là, ne passait pas pour un 


métier. Mais son amour pour l’art des sons fut plus 
fort. Il s’est inscrit alors au Conservatoire où il a eu 


comme professeurs des maîtres illustres : D. G. Kiriac 


(théorie et solfége) Alfonso Castaldi (harmonie et con- 
trepoint) Dimitrie Dinicu et Nicolae Ochialbi (vio- 


loncelle). Avant même ses études au Conservatoire, 
il avait écrit, en amateur, des petites piéces — des 


valses et des tangos — qui ont montré que le jeune 


musicien en herbe était un mélodiste d’indiscutable 
talent. Sa personnalité artistique s’est affirmée pro- 


gressivement dans maintes pièces de musique légère 
dont le caractère lyrique attestaient une sensibilité 
exquise. Son tempérament porté vers la réverie et 
teinté d’une certaine bohéme d'artiste, ne l’a pas em- 
pêché de lutter toujours à côté de Ion Vasilescu, pour 
le succés de la musique. 
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Le compositeur a continué de créer des mélodies, 
des romances, qui se recommandaient par le senti- 


ment sincère qui les animaient. La ligne mélodique 
gagnait toujours en élégance et noblesse. Rien de vul- 


gaire dans tout ce qu'il produisait. 


Dans cet ordre, nous allons citer les mélodies 
„Chante-moi, lautar“ („Cîntă-mi láutare“), „N-oublie 


pas qu’un beau jour nous nous sommes aimés“ („Nu 
uita că-ntr-o zi ne-am iubit“), „Nous nous sommes 


rencontrés en valsant*, („În vals ne-am întîlnit“), 
ainsi que la romance-tango „Bon voyage“ („Drum 
bun“). 

Dans quelques-unes de ses piéces, Gherase Den- 
drino a réalisé un heureux contrepoint entre cer- 
taines chansons de large popularité et des mélodies, 
qu'il avait realisées dans l'esprit des celles-là. Ainsi, 
dans sa pièce „Il ne faut pas nous quitter“, (Sá nu 
ne despártim“) la mélodie d'invention personelle est 
joliment contrepointée par la chanson bien connue 
Auprès des peupliers impairs...“ („Pe lîngă plopii 
fără soţ“). 

A partir de 1932 et jusqwen 1946 il a travaillé com- 
me chef d'orchestre et compositeur au Théátre ,Cá- 


răbuș“ („Scarabee“) de Constantin Tănase. Dans cette 
qualité il a introduit sans se lasser la 
musique roumaine, les mélodies de Ionel Fernic, lon 
Vasilescu, Vasile Vasilache, Elly Roman ainsi que 
ses propres mélodies, dans les spectacles de revue 
dont il assurait la présentation musicale. 

De ce point de vue il a eu une remarquable con- 
tribution à la diffusion de la musique légère rou- 
maine parmi les spectateurs qui fréquentaient en 
foule le théâtre „Cărăbuș“. Nombre de ses mélodies 
ont été composées dans cette période d'intense acti- 
vite musicale : „Dis-moi que tu ne m'as pas oublié“ 
(„Spune-mi că nu m-ai uitat“), „Il ne faut pas nous 
quitter“ („Să nu ne despärtim“), „Les années vont 
passer“ („Vor trece anii“), „Seulement toi, tu as été 
mon amour...“ („Numai tu ai fost iubirea mea“) et.c 
etc. 

Après la deuxième guerre mondiale les chansons 
de Dendrino commencèrent à être inspirées par l'es- 
prit généreux et constructif de la vie actuelle. Le 
compositeur chante l'aube de la vie nouvelle et elan 
des jeunes gens qui construisent la patrie socialiste 
(„Jeunesse“). Une chanson qui a fait fortune, „Chemin 
long, chemin de fer“ („Cale lungá, drum de fier“), 
lui a été inspirée par l'inlassable labeur, plein d'abné- 
gation, des cheminots. 

Le compositeur s’est ensuite attaqué aux formes un 
peu plus grandes de la musique. Il a alors écrit l’opé- 
rette radiofonique Sur les cordes et sur les touches 
(„Pe strune și pe clape“) ainsi que la comedie musi- 
cale De lundi jusqu’à lundi „(De luni pînă iuni“). 


En qualité de premier chef d'orchestre du Théâtre 
d'Opérette et de revue Alhambra (1946—1949), et, à 


partir de 1950, au Théâtre d'Opérette de l’État, il a 
eu l’occasion de connaître à fond les exigences ar- 
tistiques des spectacles qu'il conduisait ainsi que la 
structure des oeuvres respertives. 

Vers 1953 il s'attèle à un travail particulièrement 
important: la création de l’opérette Laissez-moi 
chanter où il évoque la figure du compositeur 


Ciprian Porumbescu, précurseur de grand talent qui 
a lutté pour l'afirmation de la musique roumaine. 


Gherase Dendrino a le mérite d’avoir fait valoir, 


en les remaniant avec une réelle maítrise, cer- 
taines mélodies de Ciprian Porumbescu. En méme 


temps il a créé des thémes d'invention personnelle, 
d'un lyrisme discret et prenant. La dramaturgie mu- 


sicale de cette oeuvre, qui a été représentée, avec 
succès aussi à létranger, a ouvert à Popérette rou- 


maine de nouvelles voies en ce qui concerne son 
développement thématique ainsi que son achemine- 


ment vers lintégration totale aux exigences contem- 
poraines du genre. 

Les chansons lyriques comme les danses de cette 
opérette ont un style unitaire. La musique, trés ex- 
pressive, crée l'atmosphère  d'epoque. La mélodie 
„Bourgeon de chant roumain“ („Mugurel de cîntec 
românesc“) est un bel exemple de theme lyrique 
basé sur des intonations folkloriques. Citons enfin 
la romance ,Pauvre ménétrier“ (,Sármane läutar“) 
d'un pathos poignant. 

Dans le domaine du film, Dendrino. est égalément 
présent avec „L'affairs Protar“ et ,J’assume la res- 
ponsabilite“ („Pe răspunderea mea“). 

Au point de vue des themes actuels, la créa- 
tion du compositeur a atteint un vrai sommet avec 
sa derniére opérette „Lysistrata“, sur un livret de 
Nicuşor Constantinescu et George Voinescu. En choi- 
sissant des personnages de l’antiquité et parfois de la 
mythologie même, en partie trouvés dans la comédie 
d'Aristophane, en leur empruntant des rôles dont le 
caractére est la parodie satyrique, les auteurs ont 
réussi à réaliser une convaincante plaidoirie en fa- 
veur de la paix; c'est un message émouvant dont 
le sens contemporain apparaît clairement : la frater- 
nité des peuples. Quant à la musique, remarquable- 


ment mélodieuse elle a été écrite en étroit rapport 
avec les nécessités d’ordre dramatique de l'opé- 
rette. Elle este fondée sur des intonations archaiques 
et contemporaines greques, le tout dans un 
style qui n’étant pas moins roumain, par son lyrisme, 
l'accessibilité et le caractére expressif, est en même 
temps — ce qui est essentiel — propre à l’opérette. 

Mais le compositeur n'a pas renoncé, pour autant, 
aux petites formes de la musique, à la chanson ly- 
rique, sentimentale, qu'il a toujours cultivée avec 
beaucoup d’exigence. Nous citerons, entre autres, 
„Jouait une mandoline“ (,Cinta o mandolinä“) et 
„Le Tango de jadis“ („Tangoul de demult“) mélodies 
écrites dans la manière de ses anciennes pieces, 
comme de vieux refrains, de nostalgiques souve- 
nirs de jeunesse... 


Dendrino reste un créateur original de mélodies 
écrites avec un sentiment délicat et sincere, dont le 
lyrisme à le fois noble et ardent a contribué à leur 
diffusion dans la masse des auditeurs. Animateur de 
la vie musicale et un des promoteurs de la musique 
légère roumaine, il a été distinqué avec le Prix 
d'État et le titre de maître émérite de l'Art. 


Ces quelques lignes écrites à l’occasion de son 
anniversaire, sont le témoignage de l'appréciation 
pour un authentique artiste, d'une modestie exem- 
plaire et qui poursuit, à un âge presque vénérable, 
son merveilleux rêve interieur, dont nous lui som- 


mes redevables... 


J. V. PANDELESCU 


Chronique du disque 


1) Un virtuose du taragote et du 
hautbois: Dumitru lärcas. Trésors 
folkloriques roumains. Electrecord 
EPE 0593 (Mono) et ST-EPE 0594 
(Stéréo). Rédacteur : Mircea Sandu- 
lescu. Maître du son: Ing. Eugen 
Wendel. Texte explicatif (francais- 
anglais): Mihai Pop. Avec l'accom- 
pugnement de VOrchestre Populaire 
„Mărţişoru!” du Centre Universitaire 
de Cluj, sous la direction du soliste. 


Fils d'un paysan d'un village du 
Maramureş, Dumitru Färcas s'est 
fait remarquer des sa plus tendre 
enfance par le talent avec lequel il 
jouait de la flúte de berger locale. 
À l'âge de 14 ans, l'occasion lui 
est offerte de suivre les cours de 
PEcole Moyenne de Cluj, où il 
apprend á jouer du hautbois. 11 con- 
tinue ses études au Conservatoire 
„George Dima“ de la même ville et 
les achève en 1967. Le „taragote“, 
il l'a appris tout seul, de la manière 
la plus authentique, poussé par son 
amour pour la musique populaire 
et par Pintérét que l'instrument lui 
suscitait, 


Le  ,taragote* ou  „torogoată“ 
(comme on l'appelle — de ce der- 
nier nom — dans le Banat) est un 


essai hongrois de reconstituer et de 
rendre plus parfait un tres ancien 
hautbois populaire ; aussi, est-ce un 
compromis entre le hautbois, la cla- 
rinette et le saxophone. L'instru- 
ment a commencé par pénétrer au 
Banat, durant la première décennie 
de notre siècle, où il acquiert droit 
de cité et devient très populaire 
grâce à un célèbre laoutar de la 
région, Lutá Ioviţă (1883—1954). En 
très peu de temps, l'instrument 
s'impose dans Ja vie musicale popu- 
laire du Banat et y devient instru- 
ment spécifique des laoutars de 
cette région. Mais le „taragote“ n'a 
cessé de gagner du terrain, Aujourd” 
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hui, par exemple, il est tout aussi 
caractéristique de la région de Hu- 
nedoara et déjà commence à sim- 
poser dans d’autres régions. Pour le 
Maramureș, c'est Dumitru Fărcaș 
qui l'emploie avec le plus grand 
succès pour exprimer le dialecte 
musical de sa région. 

La première face du disque est 
réservée au taragote. Elle débute 
par une scène musicale pastorale 
— La simbra des moutons du Mara- 
mures —. La pièce célèbre la fete 
traditionnelle de la constitution, au 
printemps, à date fixe, des associa- 
tions des éleveurs de moutons ; 
ceux-ci, en effet, en restant fidèles 
à une très ancienne tradition, con- 
stituent, par association, de vastes 
troupeaux qui vont paître dans la 
montagne pendant tout lété. Les 
chansons et les danses qui accom- 
pagnent cette fête populaire mon- 
tagnarde, reliée à la coutume, ont 
suggéré à notre soliste une petite 
suite dans laquelle la doÿna locale, 
que l’on devine dès le signal du bu- 
cium (cor de Alpes) va s'entrecroiser 
à des mélodies de Janse du Maramu- 
res et de Tara Oașului. De cette 
derniére et pittoresque zone folklo- 
rique musicale, située à l'Ouest du 
Maramures, fait aussi partie la 
Ronde des jeunes hommes (Roata 
feciorilor), danse syncopée, au rythme 
particulièrement vigoureux. La 
couronne de la mariée (Mireasa cu- 
nunatá) est, en échange, la chanson 
rituelle, des noces du Maramures. 
Elle est chantée par los femmes à 
l'instant solennel où la mariée passe 
de manière symbolique du groupe 
des jeunes filles dans celui des 
femmes mariées (une jolie variante 
vocale, interprétée par Titiana Mi- 
hali, se trouve dans le disque Ma- 
ramures Il, voir „Muzica“ no, 9/ 
1971). 

Des zones transylvaines voisines, 
mais situées vers le Sud, en font 
partie Purtata de pe Somes (Pur- 
tata de la vallée du Somes), danse 
mixte, pleine de majesté, dévelop- 
pée sur un rythme aksak des plus 
subtils, ainsi que des danses pour 
jeunes hommes (Crihalma et Fecio- 
reasca de pe Mureş — danse pour 


jeunes hommes de la vallée du 
Murcs). Quant à la chanson Din bá- 
trîni (La Chanson de jadis), c'est un 
air lyrique transylvain dans un style 
rubato caractéristique. 

La seconde face du disque con- 
tient sept piéces jouses du hautbois. 
Entre les mains de Dumitru Fárcas, 


l'instrument retrouve son caractere 
rustique-tucolique. On se trouve 
devant trois jolies chansons caracté- 
ristiques du dialecte musical du 
Nord de la Transylvanie, qui se 
distinguent en premier lieu par leur 
rythme quelque peu balance iam- 
bique ou fondé sur  Palternance 
iambe-trochée : Vino, mindro, cite- 
odată (Viens, ma belle, parfois), De 
la cimp (Des champs), Trandafir cu 
creanga-n apá (Rose à la branche 


dans l'eau); du même dialecte: 
Ciobănelul (Petit pátre), une danse 
trotiée, peut-être bien d'origine pas- 
et (De strigat) 


chanson de réjouissance, sur la mu- 


torale, Clámer — 


sique de laquelle on récite de 


brefs couplets (appelés strigáturi 


— clameurs), souvent impro- 


visés, parfois «aussi chantés dans 


une forme simplifiée de la 


mélodie instrumentale qui les 
accompagne. (Une variante vocale- 
instrumentale en est Dragä mi-e 
veselia (J'aime la gaieté) interpré- 
tée par les frères Petreus (voir le 
disque Maramures dans ,Muzica* 
no. 1/1971). Les danses de rythme 
aksak Joc de mînă (Danser, main 
dans la main) et Învîrtita de pe 
Sebeş (la „tournante“ de la Vallée 
du Sebeş) apartiennent au centre 
et au Sud de la Transylvanie. 

Le texte explicatif du Professeur 
Mihai Pop, l'Institut 


d'Ethnographie et Folklore, 


directeur de 
nous 
renseigne avec compétence sur le 
soliste et sur le répertoire musical 
imprimé sur le disque. En l'écou- 
tant, nous ne saurions étre que de 
son avis lorsqu'il écrit: „Dans le 
contexte actuel du folklore roumain, 
caractéristique par l'apparition de 


nombreux interprètes qui trans- 


mettent la chanson traditionnelle 
par des moyens modernes, Dumitru 
Färcas se situe — à côté de Maria 
Tänase et de Gheorghe Zamfir — 
parmi ceux qui, grâce à leur talent 
et à leur culture musicale, prêtent 
aux mélodies et aux rythmes tradi- 
tionnels de nouvelles valeurs, en 
élevant la chanson folklorique vers 
les sommets de l'art musical de nos 


jours“, 


H 


2) Un  virtuose du tympanon 
Toni Iordache, Trésors folkloriques 
roumains. Electrecord EPE 0592 
(Stéréo). Rédacteur: Mircea Săndu- 
lesco. Maître du son : ing. E. Servan. 
Texte explicatif (français-anglais) : 
Mircea Chiriac. Photo de l'étui: 
M. Volbură. Avec l'accompagne- 
ment de l'orchestre Gheorghe Zam- 
fir. 

Du texte explicatif imprimé sur 
l'étui du disque, par le compositeur 
Mircea Chiriac, nous retenons les 
données biographiques suivantes : 
„Né en 1942, dans le village de Nâl- 
dana, département d'Ilfov (près de 
Bucarest), fils d'un paysan joucur 
du tympanon, Toni Iordache a sui- 
vi la vocation de son père dès l'âge 


de quatre ans. Vu son talent 
hors du commun, la Radio- 
télévision roumaine a sollicité 
sa collaboration depuis l'âge de 


12 ans. A 16 ans il se voit remettre 
la médaille d'or au Festival Mon- 
dial de la Jeunesse de Vienne et 
deux ans plus tard il devient mem- 
bre de l’ensemble folklorique buca- 
restois „Ciocârlia“, Il a fait de nom- 
breuses tournées dans la plupart 
des pays européens  (Grande-Bre- 
tagne, France, URSS, R. F. d'Alle- 
magne, Suède, Norvège, Bulgaric, 
Hongrie, ete.) ct aux Etats-Unis. A 
partir de septemkre 1970, il colla- 
bore avec le groupe instrumental 
conduit par Gheorghe Zamfir, en 
faisant une tournée de très grande 
popularité en France et en d'autres 
pays d'Europe. La tradition de 
l'instrument ne s'arróte pas dans la 
famille Iordache, A Toni. Son gar- 
con, Niculae, âgé de 8 ans, s'annonce 
déjá comme un futur concurrent de 
son pere. 

Toni Iordache, on vient de le 
voir, est un des plus grands vir- 
tuoses du tympanon. Sa technique 
complexe exploite avec passion et 


une vélocité impressionnante, que 
stimule par ailleurs un tempéra- 
ment fougueux, toutes los ressour- 
ces sonores de l'instrument, établies 
par la tradition. Il dispose d'un 
riche répertoire musical, généra- 
lement professionnel, dont il fait 
profiter ses auditeurs en un formi- 
duble don de soi-même et de parti- 
cipation créatrice, 

Le présent disque nous offre 
dix pièces, la plupart appartenant 
au répertoire dos Jaoutars-{sigancs 
ct caractéristiques des faubourgs 
bucarestois. Elles témoignent d'une 
incontestable influence de la mu- 
sique orientale; en cffet, ce sont 
des réminiscences d'une ancienne 
culture musicale, héritage de la mu- 
sique classique orientale très ap- 
préciée par la classe dominante 
d'autrefois. Les mélodies, ordinaire- 
ment développées, composées de 
nombreuses sections, sont trés riche- 
ment conjolivées d'ornements. Les 
échelles en sont chromatiques, sou- 
vent avec certains degrés fluctuants. 
Les micro-intervalles et les sons 
„non-tempérés“ ne manquent pas 
non plus, surtout dans les parties 
vocales, Leur exécution exige une 
technique vocalc-instrumentale au- 
dessus du normal, particulièrement 
difficile (voir dans ce sens les dis- 
ques Romanian Gipsy Songs I et II, 
Electrecord ST-C.S.026 et ST-C.S. 


027). Jadis, style par excellence 
homophone, son accompagnement, 


aujourd’hui, met les musiciens dans 
l'embarras. 

Anton Pann en a publié quelques 
uncs il y a plus d’un siècle, dans 
ses célèbres recueils de chansons no- 


tées en sémiographie neumatique 
psaltique, propre à la musique 


grecque-orthodoxe. Il les a dénom- 
mécs „cîntece de mahala“) (chansons 
des faubourgs)... telles qu’on les ap- 
pelle parfois encore de nos jours. 
Mais, on les désigne aussi sous le 
nom de „Chansons tsiganes* puisque 
cette population les cultive avec 
passion. Ce répertoire conserve cer- 
tains vestiges des chansons d'autre- 
fois. Pourtant, 


des chansons nou- 


velles ont été continuellement créées 
des chansons „à écouter“ (de 
ascullat) ou „à boire* (de pahar) 
—- ainsi qu'on accoutume le plus 
souvent de les appeler — ; des dan- 
ses aussi furent sans cesse créées, 
surtout des horás, tout en gardant 
les règles non écrites de la tradi- 


tion. Il n'est pas rare non plus que 


d'autres catégories de folklore su- 
bissent des transformations dans le 
goút et le style des „chansons de 
faubourgs“. 
Presque toutes les pièces enre- 
gistrécs sur les deux faces du dis- 
que appartiennent à cet intéressant 
ct — il faut le dire — précieux 
répertoire musical. (Certaines, telle 
la Hora Rudarilor — 
Bohémiens — se 


Hora des 
chantent aussi 
dans le texte tsigane.) En font ex- 
ception au répertoire: Geaba mă 
mai duc acasă (C'est en vain que 
je rentre à la maison) — chanson 
paysanne damour, caractéristique 
de la plaine valaque, Cu la Breaza 
— dans l'espèce, une fantaisie du 
soliste sur le rythme syncopé pro- 
pre à cette danse, enfin Doina de 
jale (Doina nostalgique)—une créa- 
tion personnelle de Toni Iordache 
s'inspirant du style du dialecte mu- 
sical du Banat. La Sirba olteneascä 
(Sirba d'Olténie) est aussi une danse 
des laoutars mais empruntée à une 
autre zone de folklore, 1Olténic. 
Remarquable le style ,háché*, ty- 
pique du tympanon est poussé par 
Toni lordache jusqu'aux limites du 
possible. Les vocalises compliquées 
des chansons „de mahala“ sont dé- 
veloppécs ici, sur l'instrument, en 
une broderie dont la finesse sem- 
ble sans pareille. La virtuosité 
du soliste touche à l'étourdissant 
lorsqu'il interpréte des danses rapi- 
des, lesquelles, de ce fait, devien- 
nent plutôt des morceaux propres 
à „écouter“, des pièces de con- 
cert, cessant d'être des danses dans 
mot. 
la qualité des 
enregistrements. Pourtant, 


le stricte sens du 
Il faut signaler 
les vio- 
lons, lorsqu'ils exécutent certains 
interludes, ne sortent pas assez en 
évidence. 

donne 


Le texte explicatif nous 


des renscignements uliles sur le 
tympanon, sur sa technique ct ses 
possibilités, sur le répertoire mu- 
sical enregistré sur le disque, ainsi 
que sur l'interpète, comme on l’a 
déjà dit ci-avant. 


TIBERIU ALEXANDRU 


